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PRÉLUDE 


L’'ignorance qui estoit naturellement en nous, nous 
l'avons, par longue estude, confirmée et avérée. 
MONTAIGNE 


Celui qui tournera ces pages d’une main négligente n’y verra 
qu’un dictionnaire de poche ; j'espère qu’il voudra bien ne pas 
s'arrêter à l’apparence trompeuse de la classification alphabétique. 
Qu'il n’ait crainte de se perdre dans un labyrinthe de définitions 
par les contraires, ni de se heurter au mutisme ironique des racines 
grecques ou latines. Qu'il ne s’attende pas non plus à trouver dans 
cet ouvrage l’abondant superfiu par quoi tant de dictionnaires pos- 
tulent la dignité encyclopédique. 

Loin de vouloir répondre « de omni re scibili et quibusdam aliis », 
j’ai cherché, au contraire, dans un esprit de synthèse, à réunir les 
données essentielles du savoir musical en quelques articles princi- 
paux, auxquels renvoient des articles secondaires, le tout constituant 
l’ensemble des connaissances qui peuvent être utiles à tout amateur 
de musique. 

De nombreux exemples (illustrations, citations musicales et réfé- 
rences précises à des disques sélectionnés) rendront, j'espère, plus 
familières des notions auréolées de mystère, en éclairant certaines 
définitions traditionnellement ou nécessairement sibyllines. Ainsi, 
le lecteur comprendra dans un minimum de temps ce qu'est au 
juste une FUGUE* ou une SONATE* et ce qu’on entend par ANTICI- 
PATION* ou APPOGIATURE*. L’audition des disques recommandés 
le fortifiera dans la compréhension des notions demeurées confuses 
pour lui; et une lecture plus attentive (notamment des para- 
graphes imprimés en petits caractères) lui permettra d’établir sur 
des bases plus solides sa conception de l’univers sonore. Quant au 
brillant connaisseur, qui diagnostique à tout hasard une FAUSSE 
RELATION * dans une partition embrouillée, ou le défaut d’un COMMA* 
dans un unisson approximatif, il trouvera peut-être dans ces pages 
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le goût de consolider une science hésitante, C’est un complément 
d’information nécessaire que je voudrais essayer de lui donner. 

Comme l’Ouverture pour une Discothèque (même collection) dont 
il est le complément logique, ce livre s’adresse à tous les amateurs 
de musique, à tous les collectionneurs de disques, ainsi qu’aux 
apprentis musiciens, qui souhaitent connaître les secrets du plus 
mystérieux des arts, à seule fin de trouver des joies nouvelles dans 
leurs découvertes émerveillées. 

Car la musique est un art merveilleux où même les professionnels 
les plus endurcis trouvent à tout âge des émotions neuves, des sujets 
d’étonnement et des raisons d’apprendre. 

Immatériel, ou presque, cet art est pourtant plus direct et pénètre 
plus profondément en nous que les autres. Mais aucune théorie 
scientifique n’a su montrer encore pourquoi et comment. La science 
cherche à mesurer des phénomènes minuscules avec des appareils 
que souvent l’ouïe dépasse en sensibilité sinon en justesse, rendant 
ainsi le contrôle auditif presque toujours nécessaire. La physiologie 
et la physique sont incapables d’expliquer certaines particularités 
de laudition ; aucun savant, surtout, n’a réussi à montrer les liens 
de causes à effets qui provoquent l'émotion musicale et les philo- 
sophes ont vainement cherché dans la nature secrète du Beau les 
fondements essentiels de sa légitimité. 

On ne « comprend » pas la musique comme on comprend l’anglais 
ou l’allemand ; personne ne la comprend ainsi. Tout au plus com- 
prend-on les lois de l’acoustique (et encore !), celles du contrepoint, 
de l’harmonie, etc... ou plus exactement on les apprend. Mais tout 
cela n’est pas la musique : la musique est entre les notes. C’est 
pourquoi il est si malaisé d’en donner une définition convenable. 
Les plus grands esprits y ont plus ou moins échoué : 

— La musique est la science de l’ordre en toutes choses (les Pythago- 
riciens). 

— La musique est l’art des mouvements bien exécutés (saint Augustin). 

— La musique est la science du nombre rapportée aux sons (TJ. de Gar- 
lande, xIII* siècle). 

— La musique est un exercice d’arithmétique secrète et celui qui s’y 
livre ignore qu’il manie des nombres (Leïbnitz). 

— La musique est l’art de combiner les sons d’une manière agréable à 
loreille (J.-J. Rousseau) : adopté par le « Petit Larousse ». 

— La musique est une révélation plus haute que la science et la philo- 

sophie (Beethoven). 

La musique est l’image adéquate de la Volonté elle-même (Nietzsche). 


- La musique est avant tout un art d'expression sérieuse et sublime 
(Paul Dukas). 


— Je considère la musique par son essence comme impuissante à exprimer 
quoi que ce soit (Stravinsky) ?. 

Il est surprenant que l’on ne se soit pas vite fatigué de chercher 
une définition impossible ! Je m'étonne aussi de l’importance que 
le profane (rarement l’amateur éclairé) attache en musique au fait 
de «s’y connaître » : on peut, sans connaissances particulières, 
rester bouleversé devant un beau paysage de montagne !. Mais 
en quoi, au juste, veut-on s’y connaître ? S'agit-il d'acquérir un voca- 
bulaire de salon ou une connaissance complète de la technique et 
de l’histoire musicales ? Veut-on pouvoir accompagner un chanteur, 
se charger de la RÉALISATION* d’une basse continue, déchiffrer une 
partition d’orchestre (ou la caresser du bout des cils), composer une 
fugue en moins d’une heure, ou savoir par cœur les dates de nais- 
sance et de mort de tous les grands musiciens, ainsi que la liste de 
leurs œuvres principales ? - 

« S’y connaître » peut ressembler à tout cela, mais « connaître » 
la musique est autre chose. Et, puisqu'il est établi que l’on ne peut 
la comprendre, connaître la musique, c’est l’aimer... ; l’aimer à force 
de l’écouter, si l’on n’a pas la chance de la pratiquer. De plus en 
plus nombreux sont ceux qui écoutent la musique avec leur nez ou 
avec leurs yeux : il faut l'écouter avec ses oreilles. La lecture de la 
partition (pour celui que cet exercice intéresse) doit venir ensuite : 
elle ne peut être fructueuse qu’à cette condition et sous réserve de 
ne pas lui prêter plus de vertu qu’elle n’a. La partition n’est pas 
la musique ; elle est une représentation graphique, une NOTATION*, 
ce qu’une carte idéalement détaillée serait à un beau paysage. 

Dans limpuissance où nous sommes de prendre la musique dans 
les pièges de la raison, et puisqu'il faut faire moins de cas de la 
science que de l’amour de l’art, pourquoi, direz-vous, a-t-on publié 
ce livre et tant d’autres, pourquoi en poursuivre la lecture, car dans 
quel but se constituerait-on ce qu’il est convenu d’appeler « une 
bonne culture musicale » ? 

D'abord pour satisfaire la curiosité légitime que l’on éprouve 
à l'endroit de ce qu’on aime ; faute de quoi l’esprit, frustré, est 
distrait des soins salutaires qu’il pourrait donner à l’objet aimé. 
Mais on doit aussi connaître ce dont on parle, par respect de soi- 
même et des autres. Or l’absence totale de culture musicale nous 
expose, au cours d’une conversation sur la musique, à utiliser un 
mot pour un autre, ce qui est incorrect, comme d’être en retard à 
un rendez-vous. Connaître le nom d’un objet et l’appeler par son 
nom sera toujours une marque d’intelligente correction. 


1. Voir : À. Machabey, Definitio musicæ, in « Polyphonie » (n° 7/8). 


Certains abus de langage sont consacrés par l’usage au point 
qu’il est impossible de s’en débarrasser : qu’ils soient commis au 
moins en connaissance de cause. Ainsi, on a l’habitude de dire d’un 
son qu’il est «haut» ou « bas » selon la grandeur du nombre qui 
désigne sa fréquence. Il est évident qu’un son n’a pas de hauteur. Les 
adjectifs haut et bas s'appliquent, en bon français, à des objets plus 
ou moins éloignés du centre de la terre : c’est tout. Sur le clavier 
de piano, les sons aigus sont à droite ; sur un violoncelle, l’instrumen- 
tiste est obligé de descendre sa main gauche pour les produire. 
S’il est futile de vouloir réformer une manière de s'exprimer fort 
ancienne, du moins faut-il en connaître l’absurdité pour ne pas 
prendre au sérieux la sorte de niaiserie dont se moque Berlioz dans 
A travers chants : « Je remarquais un jour dans un opéra une gamme 
descendante vocalisée, une roulade, sur ces mots : Ÿe roulais dans 
Pabime, dont l’intention imitative est des plus plaisantes. » 


En quoi consiste une honnête culture musicale ? Il existe bien 
des façons de répondre à cette question, sans qu’il puisse être 
établi de normes absolues, l’autorité n’ayant pas sa place dans les 
affaires de cœur... On peut seulement imaginer une forme idéale 
de culture musicale, harmonieuse conjugaison de cinq éléments 
principaux : 


1. Philosophie générale de la musique. Après avoir examiné la 
multitude des définitions possibles, on méditera sur l’essence de 
la musique, sur ce qui la distingue principalement des autres arts, 
sur ce qu’il y a par conséquent de commun entre un MOTET* médié- 
val, une CANTATE* de Bach, une SYMPHONIE * romantique, une VALSE* 
de Strauss, un chant du folklore africain, etc. Cette méditation sera 
stimulée par la lecture d'ouvrages traitant plus ou moins direc- 
tement d’esthétique musicale. Voir Bibliographie page 283. 


2. « Anatomie » et « Physiologie » élémentaires de la musique. Cher- 
cher la réponse à la question : « En gros, très sommairement, comment 
la musique est-elle faite et comment agit-elle ? » Il n’importe pas 
tant d’étudier l’'HARMONIE*, le CONTREPOINT * et l’INSTRUMENTATION * 
que de savoir en quoi consistent ces disciplines. On pourrait de 
même façon s’instruire du principe de l’énergie atomique, par exem- 
ple, sans devoir acquérir le formidable bagage mathématique qui, 
seul, donne accès aux spéculations de la physique contemporaine. 
Le but du présent ouvrage est précisément de faciliter cette approche 
de la physiologie musicale. La curiosité étant une vertu, on pourra 
s’inquiéter alors, en connaissance de cause, de la validité des liens 
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entre la théorie et la sensation, tels que les établissent les compo- 
siteurs : la complexité tout intellectuelle de certains systèmes est- 
elle perçue par l’auditeur ? 


3. Sociologie de la profession musicale. Le plus souvent, l’amateur 
de musique souhaite entrer dans l’intimité des musiciens. Ceci est 
légitime et il n’y a aucun motif d’élever entre le public et les artistes 
une barrière qui place ceux-ci dans un monde mythologique. On 
tirera beaucoup de profit de la lecture des écrits de musiciens 
(compositeurs ou interprètes) : 


B. MARCELLO Le Théâtre à la mode 
BEETHOVEN Carnets intimes 
BERLIOZ Mémoires et À travers chants (chefs-d’œuvre) 
DEBUSSY M. Croche antidilettante et Lettres à son éditeur 
WAGNER Ma vie (autobiographie extrêmement détaillée) 
DUKAS Écrits sur la musique 
HONEGGER Ÿe suis compositeur 
PINCHERLE Musiciens peints par eux-mêmes 
PROD'HOMME Écrits de musiciens 
CHALIAPINE Ma vie 


4. Histoire de la musique. Sa connaissance est de plus en plus 
répandue, surtout parmi les amateurs de disques, qui lisent avec 
intérêt les études imprimées au verso des pochettes. On aura soin 
cependant de conserver une vision éclectique de l’histoire de la 
musique, dans son ensemble, en considérant que cette histoire ne 
commence pas au XVII siècle, avec les grandes œuvres de Bach, 
pour se terminer deux cents ans plus tard avec celles de Debussy 
et Ravel. 


5. Une bonne culture musicale doit être complétée, dans la mesure 
du possible, par la pratique, même rudimentaire, d’un instrument. 
Beaucoup de débutants se découragent parce qu’ils veulent trop 
bien faire : ils travaillent trop et, bien qu’ils ne soient pas profes- 
sionnels, ils consacrent parfois tout leur travail à la préparation de 
« morceaux » brillants qu’ils offriront à l’indulgente admiration de 
leur entourage. Dans l’aveuglement de leurs ambitions acrobatiques, 
beaucoup oublient qu’un PHRASÉ* sensible et intelligent importe 
plus que la banale virtuosité manuelle. S’est-on demandé comment 
on poursuivrait l’étude d’un instrument si l’on vivait sur une île 
déserte, avec toutes les partitions du monde à sa disposition ? 

Il existe des instruments de musique pour toutes les bourses 
et pour tous les goûts. Les pianos « qu’on entend dans les quartiers 


1. Voir aussi la Bibliographie pp. 283, 284. 


aisés », dont Jules Laforgue a chanté la complainte, ces pauvres 
pianos aux dents déchaussées et aux entrailles de fer, recouverts 
de brocarts et de bibelots, innocentes victimes de la négligence ou 
du manque de ressources de leurs propriétaires, ne doivent laisser 
aucun dépit au cœur de ceux qui n’en possèdent pas : parmi les 
instruments, le noble piano n’est pas le souverain absolu. On semble 
souvent ignorer les lettres de noblesse de la GUITARE* dont le réper- 
toire est vaste, les possibilités infinies ; cet instrument merveilleux 
(dont jouèrent Berlioz et Paganini) s’est vu attribuer trop souvent le 
seul accompagnement d’un répertoire de chansonnettes. On oublie 
parfois aussi que la flûte à bec en bois, à huit trous, dont il existe 
quatre modèles formant quatuor (et une assez mauvaise version en 
matière moulée, à six trous, baptisée « pipeau ») a été utilisée par 
de grands maîtres, du Moyen Age au xviri® siècle, parmi lesquels 
J.-S. Bach et Hændel. Il existe encore un instrument dont presque 
tout le monde dispose : la voix*. Bien que la pratique du chant ait 
été longtemps en France l’objet d’une inexplicable désaffection, 
toute voix peut se cultiver, sans avoir besoin d’être exceptionnelle, 
ni par la beauté du timbre, ni par le volume sonore. Quant au glo- 
rieux instrument en noir et blanc, fondement traditionnel des expé- 
riences musicales, il offre de multiples possibilités, depuis le beau 
piano à queue de concert jusqu’au plus modeste des pianos droits. 
Est-il besoin de souligner que l’on trouve de bons pianos de location 
et que dans tous les cas un petit piano droit en bon état, « tenant 
l’accord » est préférable à quelque piano à queue délaissé dont les 
feutres seraient la proie des mites et dont les chevilles indisciplinées 
ne permettraient pas un accord rigoureux ? 

Pour l’amateur comme pour le professionnel, la justesse de l’accord 
n’est pas un luxe, mais une nécessité absolue. Tout instrument 
qui ne permettrait pas de satisfaire à cette exigence doit être réparé 
ou confié au service de voierie. On ne réfléchit pas assez à l’erreur 
pédagogique que l’on commet, en admettant que les apprentis- 
hommes puissent se contenter d’approximations et se forger des 
critères de beauté et d’honnêteté en familiarité avec des modèles 
de laideur et d’inexactitude. Que l’on choisisse d'apprendre à un 
enfant le piano, le violon, la guitare (on en construit spécialement 
pour de petites mains), la flûte à bec ou « flûte douce » ou même 
lharmonica, en dépit des doutes qui peuvent planer sur sa dignité 
esthétique, des parents qui aiment la musique et ne veulent pas 
considérer ces instruments comme des jouets auront à cœur de re- 
chercher la qualité : la dépense n’en sera pas nécessairement plus 
forte. On peut trouver de bons violons qui ne soient pas de Stradi- 
varius, et de bonnes guitares espagnoles qui ne soient pas de Torres. 
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La confrontation d’opinions différentes, en matière esthétique, 
est habituellement la source de riches réflexions, si l’on renonce 
au ton d’exaltante intransigeance que peut revêtir la plaidoirie. Car 
tout jugement esthétique, ou toute critique d’un tel jugement, fait 
appel à des notions métaphysiques, aussi bien que psychologiques 
et même physiologiques : toujours il faudra remettre en cause l’uni- 
versalité d’une beauté idéale et se préoccuper de la nature des 
émotions esthétiques. Le Beau existe-t-il, ou appartient-il à l’éter- 
nelle Utopie de l’homme avide de Vérité ? Affirmer l’existence 
d’une beauté absolue oblige malheureusement à en énoncer la défi- 
nition ; à moins d’admettre que la découverte du Beau soit une 
forme de révélation supérieure, aussi étrangère à toute rhétorique 
que le sont les expériences mystiques. Souvent, dès le premier 
contact, on soutiendra qu’une œuvre d’art est belle ; le voisin sera 
convaincu, tout aussi soudainement, du contraire. De part et d’autre, 
on refusera de donner à ces appréciations immédiates la forme plus 
convenable d’une observation subjective : « Au premier abord, cette 
œuvre m'est agréable. me bouleverse... me réchauffe le cœur. 
me rappelle des souvenirs » ou « Elle m'est indifférente... m'irrite. 
me procure une impression pénible et j’ignore encore pourquoi. » 
Le seul arbitrage raisonnable consisterait à comparer longuement 
Pœuvre considérée au modèle-étalon de beauté, au chef-d'œuvre 
universel, au Beau incarné. Mais où trouver ce modèle absolu ? 
Quel Nombre d’Or sa forme devra-t-elle recouvrir ?.. 

Cependant, chaque homme serait prêt à rendre témoignage de 
la beauté dans l’univers. Tous s’accordent à trouver beaux, abso- 
lument, les formes et les mouvements de la nature ou les grands 
travaux de l'esprit humain (dissociés de leurs objets qui introduisent 
une fausse note concrète, parfois tragique, dans ce domaine de 
l'idéal). Et si la réalité du Beau peut se démontrer par l’observation 
de ses effets (beaucoup de preuves de l’existence de Dieu reposent 
sur l’hypothèse analogue), on notera avec intérêt les fréquentes 
manifestations de grandes émotions collectives spontanées, en pré- 
sence de la Beauté indiscutée. 

Depuis Platon, le Beau est un des attributs de la perfection divine, 
laquelle est nécessairement unique et universelle comme Dieu lui- 
même : le Beau absolu serait l’essence même de la Création avant 
qu’elle ne se soit matérialisée. Ainsi considéré, le Beau est une 
chimère que l’on poursuit par pur plaisir intellectuel, car son prin- 
cipe ne permet pas d’expliquer la diversité des manifestations ar- 
tistiques. L’art expressif du xix® siècle, par exemple, peut peindre 
toutes les émotions, tous les caractères et mettre l’accent sur la 
souffrance, la laideur ou le vice : il n’en est pas moins beau, tant 
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que le métier, ou plutôt l’« art » est bon (« ars » exprime en même 
temps une certaine sagesse dans le métier et une certaine efficacité 
du savoir). De façon générale, tout ce qui évoque la perfection 
est beau, même la représentation d’objets horribles : 


« Il n’est point de serpent ni de monstre odieux 
Qui, par l’art imité, ne puisse plaire aux yeux. » 
BOILEAU, Art Poétique 


Cette conception artisanale de la beauté est liée à une hiérarchie 
des valeurs, à une notion d’estimation, de préférence (l’une des 
sources de l’art n’est-elle pas dans la recherche instinctive du mieux ?) 
et par conséquent à l’existence d’un sujet qui préfère. Pour que le 
Beau idéal existe, il faudrait que ce sujet fût Dieu : « L'idéal c’est 
le goût de Dieu », écrivait Victor Hugo. 

Seule une définition subjective du Beau me semble raisonnable : 
sous forme d’une idée abstraite à laquelle on cherche vainement à 
faire correspondre une réalité unique, le Beau est l’objet multiple 
et imprécis de l’admiration des hommes. Il ne faut donc pas dire : 
« L'homme admire le Beau », car qu'est-ce que le Beau? Mais plutôt : 
« Le Beau est ce que l’homme admire » et la vaine recherche du Beau 
absolu fait place à une passionnante étude de la sensibilité humaine. 

Si intéressante que soit l’analyse musicale, on comprend qu’elle 
soit impuissante à expliquer la beauté d’une œuvre, c’est-à-dire 
les raisons de notre admiration. Et pourtant la musique, où nous 
faisons plus qu’ailleurs intervenir le « génie », pour expliquer le 
vide qu’elle crée dans notre raison, est un art minutieux, exact, où 
l’esprit de méthode et le savoir jouent un grand rôle. La rigueur 
et la complexité des méthodes de composition, la difficulté de la 
notation et l’insipidité même de cet intermédiaire graphique, rien 
de tout cela ne semble favoriser cette incarnation quasi miraculeuse 
du Beau qui est le fait du génie. 

Si l’on essaye d’aborder la musique avec un esprit neuf, ce qui 
frappe, tout d’abord, c’est l'importance du choix des matériaux, 
par lequel on fait déjà œuvre de créateur. Dans la musique de tous 
les peuples connus, on a toujours fait un choix exclusif et rigoureux 
de certains rapports de fréquences (ou INTERVALLES*) et de certains 
rapports de durée (RYTHMES*). Ce sont des nombres privilégiés. 
Toujours la hauteur du son varie par degrés et non d’une manière 
continue : le musicien n'utilise donc pas tous les sons possibles, 
tels que les produit théoriquement la sirène. La même disconti- 
nuité s’observe dans le rythme musical : au contraire de la parole, 
la musique fait intervenir un choix de durées qui sont entre elles 
dans des rapports mathématiques simples (multiples simples ou 
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fractions dont les deux termes sont inférieurs à 10). Les règles qui 
déterminent ces sélections primordiales sont la base des sciences 
musicales. Leur caractère généralement arbitraire explique les va- 
riations qu’elles ont subies au cours des temps, dans la musique 
européenne tout au moins. 

Le choix et l’assemblage des sons et des durées, qui constituent le 
principe même de la composition et peuvent se traduire par des nom- 
bres, sont-ils les éléments fondamentaux du Beau musical ? Sans dou- 
te ; mais la musique ne peut se réduire à cette seule arithmétique, Sa 
véritable nature se découvre dans les mouvements psychologiques que 
produisent chez l’auditeur les nombres musicaux. La musique est 
donc bien le plus subjectif des arts, ne pouvant être jugée que dans : 
le miroir plus ou moins déformant de l’ouïe et de l’intelligence hu- 
maines. C’est pourquoi l’on n’insistera jamais assez sur le fait que 
la musique doit être écoutée et non pas seulement lue. La lecture 
se réfère au souvenir de la perception auditive, infiniment variable 
et complexe, et la partition n’est qu’un aide-mémoire, ou un ensemble 
de recettes, permettant aux « interprètes » de provoquer chez eux- 
mêmes et chez leurs auditeurs une émotion déjà connue, Juger saine- 
ment d’une œuvre nouvelle à la lecture de la partition, ne peut se faire 
par la seule analyse ; il faut être capable d’une interprétation imagi- 
native de l’œuvre, dont la correction est liée à une pratique éclairée. 

Il résulte de ce qui précède que, pour évaluer la beauté d’une 
composition, c’est-à-dire la nature de l’émotion ressentie à l’audition, 
il serait nécessaire de définir un type psycho-esthétique de référence 
et d’étudier, pour ce type, les causes premières de l’émotion musicale. 
I] paraît difficile à l’esprit de concevoir une autre méthode permettant 
de juger sainement du Beau en musique, si l’on entend respecter 
l'autonomie de cet art, c’est-à-dire éviter les parallèles avec la nature. 

Ces quelques réflexions montrent que la réalité musicale s’éloigne 
comme un mirage de celui qui la poursuit. La musique, comme la 
pensée ésotérique qui inspire les grandes religions, peut être comps- 
rée à ces boîtes étranges dont se servent les magiciens. Chaque boîte, 
qui semble une et indivisible, en contient une autre, indéfiniment... 
La vérité, but suprême de nos recherches, est toujours au-delà 
de nos observations. 

La fâcheuse manie de donner aux chefs-d’œuvre des significations 
fantaisistes éloigne malheureusement beaucoup d’auditeurs de la 
réalité musicale. On ne le répétera jamais trop : la musique n’est pas 
un langage, que l’on traverse sans s’arrêter, une représentation gta- 
phique ou phonétique conventionnelle d’objets ou de sentiments, 
Pexpression d’une pensée distincte de sa substance. Le langage, lui, 
est un médium et ce qu’il nous invite à connaître est au-delà de lui. 
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La musique, au contraire, est l’objet même qui se propose à notre 
attention, éventuellement à notre admiration. Musique et langage 
ont seulement une loi commune : celle du temps. 

Certes la musique peut faire naître en nous certains sentiments, 
lorsque l’émotion artistique nous élève vers une sorte d’identifi- 
cation au créateur. La musique « exprime » en effet la personnalité 
du créateur, inconsciemment chez les classiques, volontairement 
chez les romantiques. Mais cette expression ne constitue pas son 
essence ; souvent même elle est indiscernable (divine insouciance 
du Quintette en mi bémol, composé par Mozart dans la dernière 
et douloureuse année de sa vie ; contraste entre le Schubert sans 
âge, gauche et terne, que connurent les contemporains, et l’ange- 
frère qui s’exprime avec une si évidente perfection dans les Lieder 
et la musique de chambre). Le « sentiment » musical est ineffable, 
inséparable de sa forme. C’est pourquoi il est absurde d’opposer, en 
musique, fond et forme, contenu et contenant. 

La nature de cet art, sa vraie beauté, peut être perçue sans étude 
préalable, le plaisir musical ou, si l’on veut, la « compréhension » 
de la musique n’étant pas subordonné à lacquisition de connaissances 
techniques. Massimo Mila, critique et esthéticien italien, écrit avec 
humour : «Il n’est pas nécessaire d’avoir étudié lPharmonie pour 
comprendre la musique ; par contre, il est indispensable de com- 
prendre la musique pour connaître l’harmonie. » Une analyse 
harmonique n’est qu’une nomenclature vide de sens et ne peut 
renseigner, à elle seule, sur la qualité intrinsèque d’une œuvre. 
Pourtant, écouter la musique avec le désir d’en épuiser les ressources 
émotionnelles suppose une démarche de l’intelligence : c’est en ce 
sens qu’il peut être question de « comprendre » l’art des sons. Il 
est dangereux de croire en effet que l’on doive s’y abandonner, 
comme la Belle au bois dormant à son destin. Il faut au contraire 
s’efforcer de « percevoir » les nécessités qui font succéder une note 
à une autre (même si l’on ne peut les expliquer en termes appropriés), 
de sorte que l’accord final soit une conclusion logique, qui tire sa 
valeur, son poids, de tout ce qui a précédé. Seuls le rythme et le 
timbre font appel exclusivement à l'instinct et agissent sur les sens 
indépendamment des démarches de l'esprit : ce sont des éléments 
magiques. 

Naturellement, s’il ne faut pas s’abandonner passivement aux 
sortilèges de la musique, il ne faut pas s’imaginer non plus que l’on 
puisse la comprendre logiquement à force de raisonnement. Il n’est, 
pour s’en convaincre, que d’étudier méthodiquement la théorie 
musicale. L'étude élémentaire du phénomène physique simple (son 
pur), puis complexe (son musical) laisse découvrir sa propre vanité : 


13 


le son n'existe qu’en fonction de l’audition. On observera donc le 
curieux mécanisme de la sensation auditive, pour constater que 
celle-ci s’élabore de façon particulière et que la notion classique de 
perception perd, en musique, de son importance : les sons y agissent 
indépendamment de leur rapport avec un objet quelconque. Tandis 
qu’en sculpture, par exemple, la sensation élémentaire n’est que 
celle d’une lumière blanche ou grise, un assemblage de sons musi- 
caux, au contraire provoque immédiatement des réactions psycho- 
logiques inusitées, des mouvements indescriptibles de l’âme en 
harmonie avec l’œuvre. L'analyse musicale proprement dite (ou 
inventaire des recettes employées dans la composition) achèvera 
de montrer que l'essence du Beau nous échappe toujours un peu 
plus, au-delà de ces études particulières qui relèvent de l’arithmé- 
tique, de la physique, de la physiologie, de la psychologie, de l’es- 
thétique. 

Si l’on parvient à analyser le Beau musical, ou plutôt (par une 
approximation complaisante) les conditions de l’émotion musicale, 
un mystère trouble notre esprit : celui des correspondances secrètes 
entre ces conditions (qui peuvent se traduire par des chiffres) et 
lémotion même. Par quel mécanisme mystérieux les hommes ont- 
ils reconnu comme CONSONANCES*, donc comme intervalles de prédi- 
lection, ceux dont la valeur moyenne est une fraction simple, n’uti- 
lisant que les six premiers nombres entiers ? On peut admirer que 
Pinvestigation sensorielle (par la sensation sonore) et l’investigation 
intellectuelle (par les chiffres) soient parvenues ainsi aux mêmes 
conclusions ! | 

Le mathématicien Euler, à la suite des pythagoriciens, suppose 
que nous sommes agréablement affectés, en musique comme ailleurs, 
dès le moment où nous découvrons un certain ordre logique, une 
certaine harmonie arithmétique. Lorsque les nombres de vibrations 
par seconde (ou fréquences) de deux sons sont entre eux dans un 
rapport simple, nous ressentons inconsciemment la coïncidence 
périodique des deux mouvements vibratoires, et cette coïncidence 
se produit d’autant plus souvent que le rapport des fréquences est 
simple, c’est-à-dire que l’intervalle est plus consonant : c’est ainsi, 
par exemple, que dans l'intervalle de QUINTE*, nous constatons 
que trois vibrations de l’un des sons correspond dans le temps à 
deux vibrations de l’autre. Cette hypothèse est habile, mais n’ex- 
plique pas qu’une consonance un peu altérée sonne presque aussi 
bien qu’une consonance juste, bien que le rapport numérique des 
fréquences soit alors très compliqué. Elle ne précise pas non plus 
comment notre sensibilité et notre intelligence peuvent apprécier 
le rapport numérique des fréquences de deux sons simultanés. 
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Le grand compositeur Rameau, participant à l’utopie des « Ency- 
clopédistes », selon laquelle tout ce qui est lié à la nature est bon, 
trouve la justification de la consonance dans l’observation du phé- 
nomène naturel de la résonance des corps sonores : l’analyse d’un 
son complexe montre que les premiers HARMONIQUES* forment avec 
la fondamentale des consonances d’autant plus parfaites que leur 
rang est moins élevé (h.r — unisson ; h.2 = octave ;h.3 — quinte ; 
h.4 — quarte). La théorie de Rameau pèche par le postulat contes- 
table de l’équivalence des octaves, mais elle a le mérite d’être fondée 
(pour la première fois sans doute) sur des bases scientifiques et non 
métaphysiques. 

Bien d’autres penseurs ont tenté de comprendre le « modus ope- 
randi » de la musique, mais la plupart ont intégré de force leurs 
formules esthétiques dans des systèmes philosophiques généraux, 
indifférents, dans leur goût de l’universel, aux particularités de 
l'expérience musicale. Certains ont tenté d'analyser leur émotion, 
mais aucun n’a permis d'établir des relations de causalité entre 
les moyens mis en œuvre dans la musique et les résultats émotionnels. 

Les vieux théoriciens chinois rapprochent les cinq sons de leur 
gamme des cinq éléments distingués par leur philosophie (eau, 
feu, bois, métal, terre). Pour les pythagoriciens, la conception des 
rapports musicaux est de nature exclusivement mathématique ; réali- 
sant un accord harmonieux de l'intelligence et de l’imagination, 
ils ont cru trouver dans les distances des corps célestes au feu central 
les rapports numériques qui régissent la musique (« harmonie des 
sphères »). Dans La République et Les Lois, mais surtout dans 
Timée ($ 47), Platon traite fréquemment d’esthétique musicale ; 
malheureusement, il mêle à ces exposés des idées sur la valeur 
éthique de la musique, reposant toutes sur l'affirmation que les 
mouvements musicaux sont analogues aux mouvements de l’âme 
humaine, d’où la musique, pouvant contribuer à l'élévation de 
l’âme, forme un degré qui mène à la philosophie et à la sérénité. En 
vertu du principe ‘Asi à Oedç yemuerost (« Dieu fait toujours 
de la géométrie », opinion toute pythagoricienne), Platon aurait 
pu chercher l’expression mathématique de la « bonne » musique, 
de la musique vertueuse, celle qui se confond dans l’œuvre de Dieu !.. 
Aristote, dans le « 29° Problème », pose la question suivante : « Pour- 
quoi les rythmes et les mélodies se prêtent-ils à exprimer les mou- 
vements de l’âme, tandis qu’il n’en est pas de même des goûts, des 
couleurs et des parfums ? Serait-ce parce que ce sont des mouve- 
ments comme les gestes ? L'énergie particulière aux mélodies et 
aux rythmes provient d’une disposition de l’âme et agit sur elle...» 

Plus près de nous, les grands philosophes allemands ont abordé 
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l’esthétique musicale avec un bonheur très inégal. Nietzsche, sans 
aucune doctrine précise, s’occupe fréquemment de musique avec 
un enthousiasme forcené, partant en guerre pour ou contre n’im- 
porte qui et n’importe quoi : « La musique est un écho d’états dont 
l’expression conceptuelle était le mysticisme ; un sentiment de 
transfiguration, d’illumination dans l'individu... » « Faire de la 
musique, c’est une façon de faire des enfants. » (!!). Pour Schopen- 
hauer, bon musicien (il jouait de la flûte), l’Art n’est que la contem- 
plation, intuitive, désintéressée, de la Volonté (ou « Vouloir-vivre ») 
par l’intermédiaire des Idées ; seule la musique a le pouvoir d’at- 
teindre directement l'essence des choses sans cet intermédiaire. 
Hegel, qui semble n’avoir jamais eu la révélation de la musique à 
l’état pur, affirme qu’elle est une « expression sensible de l’Idée », 
inférieure à la littérature dans cette fonction ; il défend le principe 
de l’unité de l’art, qui trouve son application dans le drame wagné- 
rien. C’est contre ce principe que part en guerre le grand critique 
et esthéticien. Hanslick, ami de Brahms. Dans son ouvrage Du 
Beau dans la musique (1854), il montre que la musique n’est pas de 
«nature » à exprimer des sentiments : elle ne peut « exprimer » 
que ses qualités propres, comme une émanation de sa propre subs- 
tance. « La musique, écrit-il, a réellement un swer où contenu, mais 
de nature toute musicale... » 


Voici enfin, d’après le grand esthéticien français Charles Lalo, 
les sept fonctions psycho-physiologiques de la musique (confondues 
dans lintuition spontanée d’une œuvre) : 


1. Sensation sonore : matériau brut, donnée immédiate de la cons- 
cience musicale, objet des expériences physiques et physiolo- 
giques de Helmholtz. 

2. Perception sous forme statique : conscience d’une relation entre 
plusieurs sensations. La sensation s'élève du plan des faits vers 
celui des valeurs. : 

3. Perception sous forme dynamique : perception des mouvements 
« dynamogéniques » inhérents à toute vie musicale. : variations 
de mouvement, tensions et détentes (harmonique ou rythmique). 

4. Irradiation cénesthésique : « décharge nerveuse diffuse » qui par- 
court presque tout notre système nerveux ; émotion indéfinissable 
dont le moteur est inconnu. 

5. Îrradiation par suggestion : rayonnement subjectif de la musique, 
éveil de sentiments extra-musicaux, ou « anesthétiques » par le 
travail de l’imagination. 

6. Expression psychique : résonance mentale résultant des analogies 
qui se posent entre certaines structures musicales et certaines autres, 
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surtout affectives... Mouvements viscéraux, en relation avec les 
mouvements affectifs. C’est probablement ce que Mallarmé 
éprouvait obscurément lorsqu'il revenait, inquiet, des concerts 
Colonne. 

7. Expression descriptive : découverte de symboles plus ou moins 
naïfs, reposant sur des analogies de structure extérieures (comme 
P« expression psychique » reposait sur des analogies intérieures). 


En somme, les philosophes ne sont pas allés plus loin que les 
physiciens dans la définition du Beau musical. Cependant, tous 
admettent implicitement que ce Beau existe, par le seul fait qu’ils 
le nomment et qu’ils en cherchent les caractères généraux. S’élevant 
très au-dessus des préjugés et des « allergies » musicales courantes, 
on croit voir que cette Beauté essentielle est unique dans sa diver- 
sité, échappant à la raison cornme le symbole trinitaire chrétien. 
Elle serait le point de rencontre des sentiments esthétiques les plus 
purs et l’on serait alors tenté de l’identifier en faisant une somme 
de témoignages, par la méthode dite du « portrait-robot ». Au 
mirage du Beau absolu, dans le sens platonicien du concept, on 
substituera utilement la réalité intellectuelle d’une beauté « a poste- 
riori », sorte de lieu géométrique idéal des objets d’admiration de 
toutes les sensibilités musicales. 

Si le Beau musical existe sous cette forme, il ne serait plus raison- 
nable de contester la valeur absolue des jugements informés et sincères, 
et les faux sages ne devraient plus interrompre de fructueuses dis- 
cussions par un péremptoire : « les goûts et les couleurs... » ! On 
en discute bel et bien et, toujours, après des années (ou parfois 
des siècles) les gens de bonne foi finissent par s’accorder sur les 
chefs-d’œuvre : c’est le résultat d’une sorte d’«identification des 
démarches intérieures de la conscience et de la dynamique de la 
forme musicale » (Massimo Mila). 

L’artiste-né peut sentir confusément certains rapports cachés. 
Mais quel esprit supérieur saura faire la synthèse des éléments si 
divers qui viennent d’être effleurés : données numériques de la 
science, conclusions hypothétiques du raisonnement philosophique, 
impératifs irrationnels et connaissance intuitive de l’art ? Si l’am- 
bition de mon lecteur pouvait l’attirer (même imperceptiblement) 
vers cette passionnante recherche, ma propre ambition serait comblée. 
Mais, s’il doutait encore de son intérêt à mieux connaître la musique, 
j’ajouterais que deux facultés sont essentielles au plaisir musical : 
l'attention et la mémoire, dont l’heureux épanouissement est favo- 
risé par la connaissance. Cette connaissance sera le départ d’une 
curiosité sans cesse avivée par des découvertes nouvelles. 
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DICTIONNAIRE DE MUSIQUE. 2. 


NOTA BENE 


1. La lecture de ce livre ne réclame aucune préparation technique parti- 
culière. Chacun doit pouvoir y trouver son profit : l'amateur éclairé 
comme le néophyte. 


2. Les exemples musicaux sont donnés de deux manières différentes : 
a. par la reproduction d’un fragment de notation musicale simple, 
ou par référence à une partition (indication de la lettre ou du chiffre- 
repère, ou, à défaut, du numéro de la mesure) 

b. par référence à un disque du commerce. 


3. Ces exemples-disques sont nés de la constatation que, dans la plupart 
des dictionnaires, beaucoup de définitions sont insuffisantes ou obscures : 
une audition appropriée est nécessaire à la parfaite compréhension, 
qu'il s'agisse d’une FORME* musicale, de la nature d’un ACCORD* 
ou du timbre d’un instrument. Les exemples-disques sont proposés 
à la fin des rubriques. Lorsqu'un fragment précis de l’œuvre citée doit 
servir d'exemple, le repérage est facilité par l'indication de la face 
du disque, de la «plage» (s'il y a lieu) et, éventuellement, du minurage 
exact. On appellera « plage » (et l’on désignera par P.) chacune 
des séquences enregistrées entre deux séparations, ou « déraillés », 
sur une face comportant plusieurs séquences. Parfois des petites lettres 
entre parenthèses dans le texte renvoient aux exemples-disques. 
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Il est évident que les minutages ne sont valables que pour la version 
recommandée (références dans la discographie, à la fin du volume), 
des variations de TEMPO“ importantes pouvant être observées d’une 
interprétation à une autre. 


Les mots imprimés en PETITES CAPITALES + astérisque*, renvoient 
à une des rubriques dans le corps de l'ouvrage. Le lecteur merveilleu- 
sement consciencieux qui, dès les premières pages de cet avant-propos, 
se sera toujours reporté aux rubriques désignées par ces mots en 
petites capitales, celui-là pourra sauter tout le corps de l'ouvrage : 
1! l'aura lu automatiquement, sans s’en apercevoir. 


On sera parfois renvoyé du particulier au général. C'est, ainsi que 
les mots LARIGOT* où CROMORNE* renvoient au mot ORGUE*, la des- 
cription d’un jeu ne pouvant intéresser le lecteur qui n’a aucune notion 
de la composition de l’instrument. 


. Bien des définitions de termes musicaux sont évidemment absentes 


de ce livre qui ne peur prétendre à remplacer les gros dictionnaires 
{voir Bibliographie). On a exclu notamment certaines danses : celles 
qui n’appartiennent pas à la SUITE* {sauf exceptions célèbres) et 
celles dont la forme est incertaine (ANGLAISE par exemple). Même 
remarque pour certains titres auxquels ne correspond pas une forme 
bien déterminée : ÉTUDE, NOCTURNE, IMPROMPTU, INTERMEZZ0, 
SÉRÉNADE, etc... I] n’a pas été fait mention d'instruments extra- 
vagants, pratiquement inutilisés au concert, pas plus que de formes 
rares ou désuètes, ni de termes appartenant à Pargot ou à des jargons 
de chapelle. En bref, on s’est borné à l'examen des formes et instru- 
ments traditionnels de la musique occidentale classique. 


. Quatre rubriques font intervenir des notions scientifiques simples 


gui n’ont aucune raison d’effrayer le lecteur réfléchi, même s’il a 
échoué au baccalauréat. Ce sont : ACOUSTIQUE*, INTERVALLES*, 
HARMONIQUES*, TEMPÉRAMENT *. 


. À la fin du volume, on trouvera : 


— Les notes se séparant du texte. 

— Une liste des disques recommandés, avec leurs références complètes. 
Dans cette discographie, les références précédées de @ concernent 
des disques particulièrement intéressants, non seulement pour les qua- 
lités artistiques et techniques, mais aussi pour la richesse et la clarté 
des exemples qu’ils fournissent. 

— Une courte bibliographie se rapportant à l’objet de ce livre. 


. Au verso des pages de couverture on trouvera la liste de tous les 


mots traités, qu’ils soient ou non l’objet de rubriques particulières. 
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A CAPPELLA 
ACCORD 


À CAPPELLA 


Expression italienne qui signifie « dans le style d’égli- 
se » (à la façon d’une « cappella »). Elle servait tout 
d’abord à indiquer qu’une composition à plusieurs 
parties était destinée aux voix sans accompagnement 
instrumental ou, si des instruments intervenaient, 
que ceux-ci devaient accompagner les voix à l’unisson 
ou à l’octave, n'ayant pas de parties indépendantes. 
En tête de certaines œuvres instrumentales du xvyii® 
siècle, la mention « a cappella » devient synonyme de « alla 
breve » (voir MESURE *) : elle se réfère alors sans doute aux 
mouvements rapides des « sonates d’église ». On dit 
aujourd’hui qu’une œuvre est « a cappella » lorsqu'elle 
est écrite pour plusieurs voix sans accompagnement, 
quel qu’en soit le style ou le caractère. 

(N. 8. : l’orthographe « capella », parfois employée, 
est mauvaise). 


JANEQUIN, chansons (à 4 voix). 

LASSUS, Missa VIII toni (à 4 voix). 

« Madrigaux et chansons de la Renaissance ». 
MONTEVERDI, 5° livre des Madrigaux (à 5 voix). 

BACH, motet Jesu meine Freude (à 5 voix). 

DEBUSSY, Mfartyre de saint Sébastien (presque à la fin). 


ACCORD 


Emission simultanée de trois sons ou plus, de noms 
différents, auxquels peuvent s’adjoindre les octaves 
supérieures de tous ces sons et les octaves inférieures 
de la note la plus grave. Ces redoublements d’octaves 
viennent renforcer certaines notes de l'accord, en en 
modifiant sensiblement la couleur, mais sans que la . 
vraie nature de l’accord, ni son nom ne soient changés 
(à condition que ces redoublements n'’affectent pas 
loctave grave d’une note autre que la note la plus grave). 


différent 
de 
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L'HARMONIE* étudie la nature et la fonction des dif- 
férents accords et en préconise les meilleures utili- 
sations dans la COMPOSITION *. : 

Selon l’harmonie classique, les accords sont constitués 
par plusieurs tierces (v. INTERVALLES*) superposées, 
la note inférieure, base de l’édifice, s’appelant « fonda- 
mentale ». 


—_—_— 


5 7 


Cette disposition élémentaire des notes d’un accord 
s’appelle « position fondamentale ». Toute disposition 
dans laquelle une ou plusieurs notes de l’accord ne se 
trouveraient plus au-dessus de la fondamentale est un 
« renversement ». Un accord de 3 sons admet 2 renver- 
sements, un accord de 4 sons en admet 3... un accord 
de n sons en admet n-I : 


Position à 22 2° 
Fondamentale :, R R 
- ë 4 5 
7 £ 3 


On voit qu’en redoublant à l’octave grave une des 
notes constitutives de l'accord, autre que la basse, 
on changerait cet accord en l’un de ses renversements. 

Il est évident qu’il existe une infinité d’accords pos- 
sibles : si l’on enfonce simultanément dix touches du 
piano, prises au hasard, on produit un accord; mais 
cet accord n’a pas de nom ! Pour le définir, il faudra le 
rapprocher des accords types de l’harmonie classique 
et tenter d’expliquer les anomalies de lPaccord considéré 
par l’observation de superpositions, de notes ajoutées 
ou, selon le contexte, d’APPOGIATURES*, RETARDS*, 
notes de PASSAGE*, etc. Dans la pratique, nommer un 
accord isolé du contexte est un non-sens : la dénomi- 
nation complète d’un accord est fonction de la tona- 
lité du morceau (ex. : voir plus loin « Sixte napolitaine »). 
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ACCORD 


Accords de 3 sons 


L'harmonie classique n’en distingue que quatre. Les deux premiers 
sont dits « consonants » (v. CONSONANCE*) et sont les seuls accords 
consonants. On admet aussi parfois la consonance du troisième 
(Rameau, cependant, le considère comme dissonant). Le quatrième 
est dissonant, comme le sont les accords de quatre sons et plus. Dans 
les exemples qui vont suivre, la position fondamentale est désignée par 
un F ; les renversements par des chiffres romains (1, accord de sixte - 11, 
accord de quarte et sixte - Ii). 

1. accord parfait majeur 


1: “Accord de sixte” 
Il: “Accord de quarte et sirte” 


2. accord parfait mineur 


F I Il 
> == idem 
b he 76 à 


3. accord de quinte diminuée (v. INTERVALLES* DIMINUÉS Où AUGMEN- 
TÉS} 
(g) 


4. accord de quinte augmentée 


(0K0) 


Ce dernier accord, constitué de trois tierces majeures (v. INTERVALLES*) 
superposées, est dans l'atmosphère de plusieurs tonalités. C’est l'accord 
de la gamme « par tons » ; il n'admet que 4 transpositions (v. MODES* 
« à transpositions limitées » et septième diminuée pp. 25, 26). 


Accords de 4 sons (accords de septième) 


— septième de dominante 
€) (b) . 
F I II II mieux 


Ée 
+4 
7 6 +6 "2 

+ 


+ 
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ACCORD 


— septième sur sensible 


&) 


— septième mineure 


@k) 


* accord de fa majeur avec sixte ajoutée 
— septième majeure 


@) ) 
F I I Il 


= —_— 


6 
7 5 8 


2 


— septième majeure sur mineur 


@ 


— septième diminuée 


(a) (b) (e) (F) 


Cet accord (accord de septième sur sensible du mode mineur) est, par 
le TEMPÉRAMENT*, commun à plusieurs TONALTÉS*, En effet, il peut 
être considéré comme étant en : 


La min. Faf min. Mib min, Ut min. 


ACCORD 


Ces quatre accords sont identiques par ENHARMONIE*.. En admettant 
le principe de l’enharmonie et en considérant que les renversements 
de l'accord de septième diminuée sont parfaitement analogues à la 
position fondamentale mais sur un autre degré (on est en présence 
d'une superposition de tierces mineures pouvant être étendue autant 
qu’on veut en retombant dans les mêmes notes), on s’aperçoit que 
l’on n’en peut construire que 3 différents : 


= ——) commun à la min, fa # min, mi b min, ut min. 
= — commun à fa min, ré min, si min, la h min. 


S commun à sol min, mi min, ut # min, la # min. 


Tout autre accord de septième diminuée, construit sur quelque degré 
que ce soit, se rarnène par enharmonie ou renversement à l’un des 
trois accords ci-dessus, 


Accords de 5 sons (accords"de neuvième) (j) 


Ces accords dérivent des accords de septième par la superposition 
d’une quatrième tierce ; ils ne présentent pas de particularités impor- 
tantes qui ne ressortissent à la connaissance des accords de septième. 


Dans:la multitude des accords dont la nomenclature serait ici hors 
de propos, une mention particulière doit être faite de la sixte napoli- 
faine, sixte mineure de la sous-dominante ; soit dans la tonalité d’ut : 


(h) 


: 2 

LE] 
Cet exemple montre que l'on ne peut nommer un accord sans con- 
naître la tonalité du contexte, car, dans une œuvre en rép, cet accord 


serait un simple accord de sixte (premier renversement de l’accord 
parfait) : 


EE — 
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(a) MOzART, Don Giovanni 

Accords de septième diminuée dans les moments névralgiques : 
— appels au secours de Zerline (finale acte 1 - 26/50” - « Scelerato ») 
- cris d’Elvira puis de Leporello avant l'entrée du Commandeur (fi- 
nale acte 11), 


(b) BEETHOVEN, Sonate op. 111 (1** mouvement) 
Débute par des accords de septième diminuée, 


(c) BEETHOVEN, Symphonie n° 7 (allegretto) 

Premier et dernier accords : quarte et sixte « dont le sens harmo- 
nique incomplet est le seul qui pût permettre de finir en laissant l’au- 
diteur dans le vague et en augmentant l'impression de tristesse rêveuse... » 
(Berlioz) 


(d) BEETHOVEN, Symphonie n° 9 (finale) 

Accords fff avant l’entrée des voix : accord de 13° (ou accord de ré 
min, + septième diminuée) — toutes les notes de la gamme de ré 
mineur ! (f. 1v : 702) 

(e) SCHUBERT, Quintette en ut (1®T mouvement) . 

Mesure 416 - 1’12°° avant fin du mouvement - : accord de septième 
dimin. et, dans la tenue de l’accord, le violoncelle en arpège les notes : 
do, mi bémol, fa dièse, la, do. 


(f) BERLIOZ, Symphonie fantastique (17 mouvement) 
— mesures 113 à 115 - 5’12°° - : succession septième diminuée - sep- 
tième de dominante du ton d’ut - septième diminuée. 


(g) CHOPIN, Prélude n° 4 

— mesures 2 (3° temps), 3 (4e t.), 4 (4e t.), 6 (3e t.) - Plage 1 : 4’, 4/05”, 
408’, 4/15 - : série de quintes dim., 1°’ renversement, 

— mésures 9 (1° temps) - Plage 1 : 4’25/’ - : septième majeure. 


(h) CHOPIN, Prélude n° 8 
- cadence finale : «sixte napolitaine» précédant l'accord de sep- 
tième de dominante. 


(i) WAGNER, La Walkyrie 
— célèbre chevauchée : quintes augmentées. 


(j) peBussY, La Mer (11 Jeux de vagues) 

— 3° mesure de 20 et suivantes - Plage 2 : 1’ - série de quintes augmen- 
tées par les trois cors (mode par tons). 

— 3e de 32 - P. 2 : 3/39’’ - grand accord de 9€ par tout l'orchestre sur 
glissandi de harpe (id. quatre mesures plus loin). 


(k) DEBussY, La Mer (in. Dialogue du vent et de la mer) 

— 10° de 43, 3° temps - Plage 3 : 38°” - accord de septième majeure 
d’ut majeur (sur roulement de timbales fa # - do) suivi de ré b portant 
septième mineure (ou septième sur sensible) puis de l’accord parfait 
de ré mineur. 


(D RAVEL, Sonatine (1° mouvement) 
_ mes. 6, premier temps : septième majeure sur mineur, 


(m) JOLIVET, Concerto de piano (2° mouvement) 
- dernières mesures : accords très complexes dans une atmosphère 
de ré # mineur. 
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ACOUSTIQUE 


Adjectif venant du grec et signifiant : relatif à la 
perception sonore. De « science acoustique » est né le 
substantif usuel, féminin comme tous les noms de 
sciences. 

L'objet de l’acoustique est l’étude de la perception 
sonore et de ses causes physiques et, par extension, 
de toutes les vibrations élastiques. Le caractère parti- 
culier de cette science tient à ce qu’elle est liée, non 
seulement aux mathématiques et à la physique, mais 
aussi à la physiologie ; car, la plupart des manifesta- 
tions importantes du phénomène sonore ayant pour 
siège l’oreille, l'étude objective du son, indépendamment 
de l’audition, est nécessairement incomplète. Le son 
est une sensation, comme la saveur ou l’odeur : le 
phénomène physique qui lui donne naissance est abu- 
sivement appelé « son », par commodité. 


Le phénomène sonore est fréquemment comparé 
aux ondulations concentriques, produites à la surface 
d’une eau tranquille par le contact d’un caillou qu’on y 
jette. Cette image n’est pas complètement fausse, mais 
elle est de nature à gêner la bonne compréhension du 
phénomène. Le son se présente comme un système 
complexe de variations périodiques de pression qui se 
propagent dans toutes les directions par action et 
réaction des molécules entre elles ; parvenu au seuil de 
l'oreille, le phénomène, dirigé par le conduit auditif, 
communique un mouvement périodique au tympan 
qui, par l'intermédiaire des osselets de l’oreille moyenne, 
transmet les variations de pression à la membrane 
de la fenêtre ovale et au liquide de l’oreille interne 
où baigne la « membrane basilaire » (organes de Corti), 
terminaison du nerf auditif. Si le son se propageait 
dans une seule direction, on pourrait comparer sa 
marche à celle d’une chenille (en bien plus rapide, 
naturellement !). 

Un phénomène sonore peut être représenté par une courbe qui indique 
les variations de pression en fonction du temps ; dans le cas le plus 
général, cette courbe est celle d’une fonction périodique non sinu- 
soïdale et résulte de la superposition de plusieurs « sinusoïdes » 1 (voir 


plus loin ce qui concerne le timbre). Et ce que l’on voit, dans les labo- 
ratoires, sur l’oscilloscope cathodique, est bien une « courbe » et non 
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pas une « onde sonore » matérialisée. Une variation de pression s’ac- 
compagne naturellement d’un mouvement et l'on peut être amené à 
considérer deux sortes de courbes : les courbes de condensation et de 
déplacement. Le calcul et les procédés graphiques prouvent la simi- 
litude de ces courbes. 

Nous venons de voir que le son peut être généralement assimilé à une 
fonction périodique non-sinusoïdale (son musical). Un son pur sans 
« timbre » (tel qu’en produit théoriquement un bon générateur de 
fréquences) est représenté par une sinusoïde 1 simple. Il existe aussi 
en musique des phénomènes non périodiques, dont la parfaite repro- 
duction est l’une des difficultés de l’enregistrement sonore : ce sont 
les bruits (représentation graphique très complexe), les « phénomènes 
transitoires » (caractéristiques de l'impact d’un marteau de piano sur 
les cordes, par exemple) et les sons non entretenus (diapason, cordes 
de piano ou de harpe que l’on laisse vibrer). 


PROPAGATION DU SON. Dans un milieu homogène et à température 
constante, le son se propage selon un mouvement uniforme dont la 
p € (p étant 
pc 
la pression, © la masse spécifique du milieu de propagation, C la chaleur 
spécifique à pression constante, c la chaleur spécifique à volume constant). 
La vitesse du son peut varier de façon considérable d’un milieu à un 
autre : 
331 m/sec à 0° dans l’air (mesure effectuée pour la ire fois en 1822) ; 
340 m/sec à 159 dans l'air (augmente de 62 cm/sec par degré C) ; 
1 428 m/sec à 13° dans l’eau ; 
4 887 m/sec à 20° dans un fil de fer (téléphone primitif) ; 
6 000 m/sec environ dans le bois de sapin (le meilleur conducteur). 
Le son ne se propage pas dans le vide où il ne saurait y avoir de varia- 
tions de pression ! 


vitesse est donnée par la formule de Laplace : V = 


Définitions élémentaires 


PÉRIODE : durée d’une vibration complète (donc, pour les phénomènes 
usuels, d’une double perturbation, de part et d’autre de la position de 
repos). Se désigne par T. 


FRÉQUENCE : nombre de vibrations complètes par unité de temps. Se 
1 
mesure en périodes/secondes ou hertz (Hz). F = T: Les organistes 


Î 
désignent généralement par « vibration » une mn période, ce qui est une 


source de confusions, en donnant pour la fréquence un nombre double : 
ainsi le la du diapason, dont la valeur est actuellement de 440 Hz ou 
périodes/sec, correspond, dans le langage des organistes à 880 « vibra- 
tions par seconde ». 

LONGUEUR D'ONDE : distance parcourue par le mouvement vibratoire 


< V 
pendant la durée d’une période À = VT = —- 


PHASE : situation dans le temps de l’ensemble d’un mouvement vibra- 


toire ; ou, si l’on préfère, position de l’ensemble de la courbe carac- 
téristique d’une fonction périodique le long de l’ « axe des x » (axe 
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des temps). Si deux vibrations coïncident dans le temps, on dit qu’elles 
sont « en phase » (er = ©) ; lorsque les deux mouvements sont 
décalés d’une demi-période, on dit qu'ils sont « en opposition de 
phase » (\z = 7). Dans la représentation trigonométrique (v. note 1 
page 272) la phase & est l’angle que forme le rayon tournant avec 
l'horizontale au temps 0. On appelle « différence de phase » la gran- 


At 
deur évaluée en radians Ag = 27 = (où 0 <7 À? CT). 


Les trois qualités fondamentales du son sont sa 
hauteur, son timbre et son intensité. Ces qualités 
sont les effets subjectifs de données quantitatives, comme 
on le verra tout de suite. Mais, à l’expérience, ces effets 
psycho-physiologiques ne semblent pas directement 
proportionnels à leurs causes physiques. C'est ce 
qu’exprime la loi (approximative) de Fechner : La 
sensation varie comme le logarithme de l’excitation phy- 
sique qui la provoque. En acoustique, cette loi joue un 
rôle important et complique singulièrement l’expéri- 
mentation. Mais elle est loin d’être rigoureuse à toutes 
les fréquences comme le montre le non-parallélisme 
des courbes de Fietcher (page 34). : 


Hauteur 


Terme servant à désigner une qualité du son qui est fonction de la 
fréquence fondamentale, La hauteur varie comme le logarithme de la 
fréquence. Aussi, plus une fréquence est élevée, plus ses variations 
sont difficilement appréciables sous forme d’une variation de hau- 
teur : pour qu'un son très aigu, correspondant à 3 000 périodes /sec., 
se « hausse » d’un demi-ton, il faut que sa fréquence augmente de 
200 périodes ; dans le cas d’un son de 440 périodes/sec. (la du dia- 
pason), il suffit d'à peine 30 périodes. 

En musique, la fréquence absolue a moins d'importance que la hau- 
teur relative. Celle-ci peut être mesurée par le logarithme du rapport 

; 


2 


des fréquences de deux sons : log A Le rapport Fi est L’'INTERVALLE* 


des deux sons. On voit que les intervalles (rapports de grandeurs) ne 
peuvent s’additionner ou se soustraire, comme le peuvent les hauteurs 
relatives (logarithmes de ces fractions). Le pouvoir de discrimination 
de l’ouie, en ce qui concerne les hauteurs, est tout à fait remarquable, 
puisqu'elle perçoit des variations de fréquence de l’ordre de 0,1 % (le 
plus petit intervalle mentionné par les physiciens, le « schisma », corres- 
pond à une variation de fréquence de cet ordre). 

Au lieu de la fréquence, les physiciens préfèrent parfois considérer une 
grandeur analogue, la « pulsation », qui se mesure en radians/sec, 
(! radian = _ degrés ; d’où 360° — 27 radians). 

T 
Si l’on se réfère à la définition trigonométrique des mouvements 
vibratoires (v. note 1), la pulsation est Farc décrit par seconde : 
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LIMITES DES SONS AUDIBLES. On admet que l’ouïe ne perçoit que les sons 
dont les fréquences sont comprises entre 20 et 16000 périodes/sec 
environ. Ces limites peuvent varier de façon importante d’un individu 
à l’autre ; la limite supérieure, particulièrement, tend à s’abaisser avec 
l’âge. En deçà de la limite inférieure, on considère qu’il ne peut être 
question de son, puisque l’on peut percevoir les vibrations elles-mêmes, 
comme une série de petits chocs très rapprochés correspondant aux 
surpressions.. Au delà de la limite supérieure, l’ouïe n’enregistre plus 
rien et nous sommes dans le domaine des « ultra-sons ». Il ne faut pas 
croire, cependant, qu'aucune perception des ulträ-sons n’est possible : 
si l’on n'entend pas un son de 20 000 périodes/sec, par exemple, on 
peut avoir néanmoins le sentiment de sa présence, sous forme d’un 
malaise indéfinissable pouvant aller jusqu’à la forte migraine et même 
(pour de très fortes intensités) jusqu'à l’évanouissement. On sait que 
les. médecins appliquent à diverses thérapeutiques les effets physiolo- 
giques, parfois spectaculaires, des ultra-sons. 

Certains ouvrages de vulgarisation scientifique reproduisent des tableaux 
séduisants de la gamme des fréquences dans les phénomènes d’essence 
ou d’aspect vibratoire, depuis le son le plus grave de l’orgue (environ 
16 p./sec) jusqu’à l’onde associée au proton (env. 2,3. 10% p./sec), 
en passant par le cri de la chauve-souris (15 000 à 16 000), les hautes 
fréquences radio-électriques, le spectre lumineux, les rayons X et les 
rayons cosmiques. ! Un tel tableau est une absurdité, car les phéno- 
mènes représentés sont de natures absolument différentes : ondes 
élastiques (son), ondes électro-magnétiques (lumière, ondes radio, etc.) 
et « ondes 4 » de la « mécanique ondulatoire » (ondes associées aux 
corpuscules) n’ont de commun que certaines analogies et ne sauraient 
être comparées. Un ultra-son de 10% Hz (herz ou Hz signifie « période/ 
sec, ») et une vibration électro-magnétique de même fréquence (onde 
hertzienne) sont essentiellement différents. 


Timbre 


Cette qualité du son n’a guère besoin de définition : c'est par elle que 
nous reconnaissons là nature de [a source sonore. On a lu qu’un son 
était un phénomène périodique complexe, somme de plusieurs vibra- 
tions sinusoïdales, La nature et l'intensité de ces composantes (appe- 
lées sons concomitants, ou HARMONIQUES*) déterminent le timbre 
d’un son musical, du moins pour le principal, car la manière dont le 
son est attaqué (phénomènes transitoires) intervient également : si l’on 
coupe l'attaque, sur l’enregistrement magnétique d’une note de piano, 
le timbre est méconnaissable, Le Père Mersenne a le premier mis en 
lumière, en 1636, l'existence des sons harmoniques, mais c’est au célèbre 
physicien Ohm que revient le mérite d’avoir, le premier, émis l’hypo- 
thèse de la nature complexe des timbres (1843) ; auparavant, le mathé- 
maticien français Fourier, sans soupçonner qu'il touchait au fondement 
de la sensation de « timbre », avait donné une expression mathématique 
de la théorie des harmoniques (1822), vérifiée expérimentalement par 
Helmholtz ?. 


LOT D'OHM D’ACOUSTIQUE - Seul un mouvement pendulaire (ou sinu- 
soïdal) peut déterminer dans l'oreille la sensation d’un son simple. Les 
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sons musicaux sont le résultat de la combinaison de plusieurs sons 
simples. 


THÉORÈME DE FOURIER - Toute forme de vibration régulière, si elle est 
périodique, peut être décomposée, et toujours d’une seule manière, 
en un certain nombre de vibrations pendulaires de fréquences égales 
à 1, 2, 3, 4, n fois la fréquence fondamentale du mouvement donné. 


LOI DE HELMHOLTZ (tonempfindungen, p. 163 de la trad. française) : 
« Les différences des timbres musicaux dépendent de la présence et de 
l'intensité des sons partiels, mais non de leurs différences de phase, » 
(Cette loi n’est valable que pour des vibrations périodiques entretenues ; 
c’est naturellement une loi physiologique, car il est bien évident qu’une 
modification de phase d’un des harmoniques entraîne un changement 
dans l'aspect de la courbe résultante), 

Dans l’émission des voyelles, la bouche change de forme et le réso- 
nateur qu'elle constitue renforce tel ou tel harmonique du son produit 
par les cordes vocales. Dans le son OÙ, il y a prépondérance des premiers 
harmoniques ; dans le son I au contraire ce sont les harmoniques plus 
éloignés qui dominent (cela explique la difficulté de chanter un son aigu 
sur la voyelle D). Le timbre d’un son est, de surcroît, d’autant moins clai- 
rement différencié qu'il est plus aigu : les fréquences des sons concomi- 
tants étant les multiples du son fondamental, elles atteignent rapidement 
des valeurs importantes qui les rendent inaudibles (dernier ut aigu de la 
petite flûte : 4 200, 8 400, 12 600, 16 800...) 

L'analyse des phénomènes non périodiques (bruits et « transitoires ») 
montre qu’un nombre plus ou moins grand de composantes ne sont 
pas harmoniques. 


Intensité 


Physiquement, cette qualité du son, liée à l’amplitude du mouvement 
vibratoire, est, en un point quelconque, l'énergie que produit ce mou- 
vement par cm? pendant 1 seconde. Elle est donc assimilable à une 
puissance {ou à un travail par unité de surface) et se mesure en erg/sec. 
par cm?, dans le système C. G. S. (ou, de façon plus usuelle en watt/cm°). 
Cette intensité physique d’un mouvement vibratoire est donnée par 
la formule : 

W = 27? A?p F?v 
(où A est l’amplitude au point considéré, F la fréquence, & la masse 
spécifique du milieu, y la vitesse de propagation). 
L’amplitude A varie avec la distance à la source du mouvement : on 
peut considérer très approximativement, dans les conditions courantes 
d’observation, qu’elle est inversement proportionnelle à cette distance ; 
par suite, l'intensité physique serait inversement proportionnelle au carré 
de la distance (cette loi très approximative, n'est valable que dans l’air 
et ne tient pas compte de la fréquence : l’affaiblissement du son en fonc- 
tion de la distance est donné plus exactement par une formule assez 
compliquée où la distance et le «coefficient d'absorption » interviennent 
en exposants négatifs, ce coefficient étant lui-même fonction de la nature 
du milieu de propagation et de la fréquence...). 
En fait, l’intensité perçue, la qualité subjective du son qui fait dire qu’il 
est plus ou moins fort (appelée souvent niveau sonore), n'est pas propor- 
tionnelle à l'intensité physique, mais à son logarithme (v. plus haut 
la loi de Fechner). Et de même qu’en matière de hauteur on s’intéresse 
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moins aux fréquences absolues qu’aux rapports entre les fréquences, 
de même ici l’on s’intéressera plus à la comparaison des intensités qu’à 
leur valeur absolue telle qu’elle vient d’être définie. On mesure en 
décibels (abréviation : db) le « gain » ou « variation de niveau », entre 
un son d'intensité physique W et un son d’intensité physique Wu pris 
comme référence. Le « gain » en décibels s'exprime par la formule : 


AI = rs = 20 log Le 
Wo Po 
W W 
{si —- = 10, Al= 10, si — = 100, Al = 20... etc.) 
à ù 
I W 
A wW 
1 db env. 1,26 (variation d'intensité de plus de 25 %) 
3 db env. 2 
6 db env. 4 
9 db env. 8 
10 db 10 
20 db 100 
30 db 1 000 
50 db 100 C00 
60 db Î MILLION 
100 db 10 MILLIARDS (1010) 


W 
N. 8. : Si AÏ est négatif, W: est inférieur à 1 (il y a « perte » au lieu de 


« gain »). : 


Pour AI = — 30db, par exemple, on a Ju = 1078, 
Le] 

Pour compliquer encore les choses, le « niveau » subjectif (que l’on 
pourrait appeler « intensité musicale ») n'est pas le même, pour une 
intensité physique donnée, aux différentes fréquences : la sensibilité 
de l’ouïe varie, pour tous les individus, avec la hauteur des sons. Cette 
particularité de l’ouïe, qui ne lui permet pas d’évaluer directement les 
variations de niveau en décibels, jointe au désir d’avoir une unité absolue 
de niveau sonore, a conduit à inventer le phone. Le phone est donc une 
unité assez cocasse qui sert à mesurer le « niveau » physiologique, c’est-à- 
dire l’intensité des sensations sonores. Le phone est défini par sa coïnci- 
dence, à 1 000 périodes, avec une échelle de décibels où le niveau zéro 
correspond au seuil d’audibilité (l'intensité de référence de cette échelle 
est l'intensité minima nécessaire pour qu'il y ait sensation). L’échelle 
des phones (logarithmique elle aussi) ne coïncidera avec l'échelle des 
db qu’à la fréquence 1 000 périodes ; ailleurs, il y aura des différences 
importantes, l’oreille étant bien moins sensible aux fréquences extrêmes, 
a guës et surtout graves. Fletcher (ne pas confondre avec Fechner !) 
a eu l’idée remarquable de tracer des courbes d'égale intensité subjec- 
tive, en relation avec les coordonnées essentielles d’un son pur : l’énergie 
(relative, en db) et la fréquence. Chaque courbe correspond à une valeur, 
en phones, de l'intensité subjective ; l’ordonnée de chaque point d’une 
courbe indique, en db, l'accroissement d'intensité physique correspondant, 
pour la fréquence indiquée en abscisse : 
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db 


Phones 
120 
120 ms 110 
100 
110 90 
80 
100 
90 70 
60 
80 
70 50 
60 40 
50 30 
40 20 
30 10 
(eo) 
20 
10 
le) | 
Hz 
50 100 200 500 1.000 10000 
DYNAMIQUE — C'est la valeur, en décibels, de la variation d’intensité 


physique maxima que l'on peut provoquer, sans distorsion, dans un 
système vibratoire. 


DYNAMIQUE DE L'OUIE # 
— Seuil d’audibilité (pour des sons de 1 000 à 2 000 Hz) : 
pression acoustique — 2.10"4 dynes/cm? 
intensité physique — 1071 watts/cm? 
amplitude — 10% à 10 19 cm. (-— 1/10 du diamètre de la molécule 
d'hydrogène !) 
— Seuil de douleur : 
pression acoustique == 200 dynes/cm? 
intensité physique — 1074 watts/cm? 
amplitude = 1078 à 1074 cm. 
L’oreille entend donc des sons dont l'intensité physique varie dans le 
rapport de 1 à 1 000 milliards (10, soit 120 db), mais son pouvoir 
de discrimination différentielle n’est que de 10 % dans les cas excep- 
tionnels et 25 % CG 1 db) dans les cas ordinaires. 


SONS SIMULTANÉS — Si deux sons d’intensité égale se superposent, l’am- 
plitude du son résultant sera le double (les amplitudes s’ajoutant) et 
son intensité physique (proportionnelle au carré de l’amplitude) 4 i, 
mais sa valeur relative en db ou en phones (intensité subjective) n’aura 
ni doublé ni quadruplé, car le gain se mesure par : 10 log 4 = 6,0206 
Le 6 db, quelle que soit l'intensité des deux sons. Par contre, si un son 
de x phones subit une augmentation de » db, le résultat sera bien un 
son de 2 » phones. 
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CORPS SONORES 


L'étude détaillée du comportement de tous les corps 
sonores pendant leur vibration serait extrêmement 
complexe et pourrait faire l’objet d’un très gros volume. 
Il est un phénomène, cependant, que l’on observe faci- 
lement, tant dans le cas des colonnes d’air (en saupou- 
drant de sable fin l’intérieur d’un tuyau horizontal) 
que dans le cas des cordes (en disposant sur une corde, 
également horizontale, un bon nombre de petits cava- 
liers en papier) : certains points semblent immobiles, 
tandis que d’autres sont animés d’un mouvement 
maximum. On appelle : 

— nœud de vibration les points d'amplitude nulle (les 
variations de pression y sont maxima) 

— ventre de vibration les points d'amplitude maxima 
(les variations de pression y sont nulles). 

La distance comprise entre deux nœuds est égale à 
la moitié de la longueur d’onde. Parfois les musiciens, 
et en particulier les organistes, la baptisent impropre- 
ment « longueur d'onde » (v. page 29 $ FRÉQUENCE). 


CORDES. Lorsqu'une corde vibre librement sur toute 
sa longueur (son fondamental), il se produit un nœud 
à chaque extrémité (nécessairement, puisque ces extré- 
mités sont fixes) et un ventre au milieu. Si l’on crée 
artificiellement un nœud de vibration en effleurant la 
corde à la moitié, au 1/3, au 1/4, au 1/n de sa lon- 
gueur, elle vibre en se divisant et il se forme, non plus 
un ventre au milieu, mais 2, 3, 4... n ventres de vibra- 
tions et la longueur d’onde n’est plus 2L, mais L, 2L/3, 
L/2, .… 2L/n. La fréquence est par conséquent 2, 3, 
4... n fois la fréquence fondamentale. Les sons obtenus, 
d’une douceur particulière, sont utilisés dans le jeu des 
instruments à cordes (v. HARMONIQUES*-I1). La fré- 
quence fondamentale d’une corde est donnée par la 
formule : 


I T V 


2r L TP 2 L 


EF — 


Elle est donc : proportionnelle à la racine de la tension 
T, inversement proportionnelle à la longueur L, au 
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rayon r, à la racine de la masse spécifique 0. L’instru- 
mentiste modifie la hauteur du son de son instrument 
en agissant soit sur la tension (pour l’accord), soit sur 
la longueur (dans le jeu normal). 

I1 faut noter que le timbre d’un instrument à cordes 
varie selon l’endroit où la corde est attaquée. Si on 
Pattaque au milieu, les harmoniques pairs disparais- 
sent (puisqu'ils ont un nœud au milieu) ; si on l’attaque 
au 1/3 on supprime les harmoniques multiples de 3, 
au 1/n, on supprime les harmoniques multiples de n. 


TUYAUX — On distingue deux sortes de tuyaux sonores : 


a. les tuyaux à anches, où le son est produit par la 
vibration d’une languette (v. ANCHES*). Ces tuyaux 
sont toujours ouverts à l’autre extrémité, 

b. les tuyaux à embouchure de flûte (v. FLUTE* 
A BEC) où le son est produit par le choc d’un mince 
filet d'air contre un obstacle. Ces tuyaux peuvent être 
ouverts ou fermés à l’autre extrémité. 

Il se produit toujours un nœud à une extrémité fermée 
et un ventre à une extrémité ouverte, Sachant qu’une 
embouchure de flûte se comporte comme une extré- 
mité ouverte et une anche comme une extrémité fer- 
mée, voici quelles peuvent être les répartitions des 
nœuds et des ventres dans des tuyaux cylindriques (si 
la section du tuyau n’est pas constante ou si elle n’est 
pas circulaire, le problème est beaucoup plus compli- 
qué) 5 : 


Longueur d'onde 


FLUTE OUVERTE — 21 


4 N 


FEUTE FERMÉE (BOURDON) _ | 41 


N V 


ANCHE 4aL 
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Les tuyaux sont le siège de vibrations longitudinales, 
tandis que les cordes vibrent transversalement. L’une 
et l’autre forme de vibration s’apparente au phénomène 
des ondes stationnaiïres (v. page 38). 


CLOCHES — La vibration des cloches présente une inté- 
ressante particularité. Étant presque toujours légèrement 
asymétriques par rapport à leur axe (plus exactement, 
elles ont plusieurs axes de symétrie), elles présentent 
à leur bord : 
— 4 positions d’ébranlement correspondant à un son A. 
— 4 positions d’ébranlement correspondant à un son B 
légèrement différent de À (en hauteur comme en 
timbre) : positions perpendiculaires aux précédentes. 
— en tous autres points l’ébranlement fait entendre 
simultanément les sons À et B, provoquant des bat- 
tements. 


Résonance 


Phénomène d'amplification du son qui se produit lorsqu'un corps 
sonore est soumis à une force vibratoire extérieure dont la fréquence 
est égale à la fréquence propre de ce corps sonore ou à ses multiples. 


1 
La fréquence propre est la grandeur ——- (I étant le moment 


27% ee 
K 


d'inertie et K le couple de rappel). Cette fréquence atteinte, il suffit d’une 
force vibratoire extrêmement faible pour faire entrer en résonance un corps 
sonore. C’est ainsi que, si deux cordes sont accordées rigoureusement 
à l'unisson (ou à l’octave ou à la douzième, etc... : série des harmo- 
niques), chacune vibrera par sympathie lorsque l’autre produit sa 
fondamentale. Ce phénomène a été utilisé par Helmholtz pour faire 
l'analyse des sons musicaux, démontrant ainsi, expérimentalement, le 
théorème de Fourier et la loi d’Ohm. 


Sons résultants et battements 


Soient deux sons purs de fréquences f, et f: ; 


1. il y a «battements » si f, —f2 est beaucoup plus petit que fi etf2. La 
1 Ti. Te 


F  Ti—Ti 
Les battements ne sont perceptibles comme tels que si leur fréquence 
est inférieure à 30 périodes environ. 


fréquence des battements F = f, —f:et la période T == 


2. il y a « son résultant » si f, et fe ne sont pas des nombres premiers. 


a. sons & différentiels » : F — plus grand commun diviseur de f, et fe 
(c'est-à-dire leur fondamentale commune) ; T — plus petit commun 
multiple de Ti et T2: (coïncidence de phase au temps T entre T, T1, Te) 
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b. sons « de sommation » (beaucoup plus rarement perceptibles) (: 
F= p.p.c. m. def etf2 (i. e. harmonique commun) ; T = p.g.c.d. 
de Ti et Te. 
Ti X Ta 
3, Si NCA (période des battements) est multiple de T; ou T2, il est 
à Hop l 
alors le p. p. c. m. de T1 et T2 : il y a coïncidence de phase entreT, T,, 


T2 au temps a et la période des battements est égale à celle du 
UT 1 

mouvement résultant (c'est donc le cas où l'observation est la plus 
facile). La coïncidence de phase apparaît (f; — f:) fois par seconde. Ce 
phénomène se produit lorsque les deux sons forment entre eux un inter- 
valle représenté par une fraction du type n/n-1. Il trouve son appli- 
cation dans l'ORGUE* pour renforcer dans le grave les petits instruments 
(voir note 37). 


BATTEMENTS DES HARMONIQUES. En faussant légèrement l’un des deux 
sons d’un intervalle consonant, on perçoit nettement des battements 
entre les premiers harmoniques communs aux deux sons (dans la quinte 
par exemple, l'harm. 2 du son le plus aigu et l’harm. 3 du son le plus 
grave), ces harmoniques ne formant plus un unisson juste. On montre 
facilement, comme l’a fait Helmholtz (op. cité page 32) que : 

1. si l’on fausse d’1 per./sec la note supérieure, le nombre des battements: 
est égal au plus petit nombre de la fraction caractéristique de l’inter- 
valle ; 

2. si l’on fausse d'I per./sec la note inférieure, le nombre des batte- 
ments est le plus grand nombre de cette fraction. Ce phénomène trouve 
une application dans l'accord des instruments. 


Interférences - ondes stationnaires 


I! y a interférence entre deux mouvements vibratoires qui se superposent, 
lorsque ces deux mouvements ont la même fréquence et sont sÿnchrones 
(autrement dit, si leur différence de phase est constante) ; les ampli- 
tudes des deux mouvements s'ajoutent algébriquement en chaque 
point. Lorsqu'un son est réfléchi par une surface plane et se superpose 
au son initial, les deux mouvements vibratoires (direct et réfléchi) 
présentent entre eux, à hauteur de la surface réfiéchissante, une diffé- 
rence de phase de 7, c'est-à-dire qu'ils sont en opposition de phase 
(les amplitudes s'annulent) ; mais, comme ils se propagent en sens con- 
traire, ils seront en phase un peu plus loin (les amplitudes s’ajouteront) 
et ainsi de suite. Il en résultera une impression d’immobilité qui fait 
baptiser le phénomène « ondes stationnaires ». En ajoutant algébri- 
quement, de proche en proche, les amplitudes des deux mouvements 
aux temps ti, ts, t3. On voit que la somme est toujours maxima en 
certains points, lignes ou plans (appelés & ventres » de vibration) et 
nulle en d’autres (appelés « nœuds » de vibration). C’est ce phénomène 
sensiblement compliqué, qui se produit dans la vibration des cordes 
et des tuyaux sunores (voir plus haut). 


Trois expériences simples 


1. RÉSONANCE. Soulever les étouffoirs d’un piano en appuyant sur la 
pédale de droite ; puis chanter les différentes voyelles devant la table 
de l’instrument (couvercle ouvert). Si l’intonation est juste, par rapport 
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à l'accord du piano, les cordes correspondant aux notes chantées en- 
treront en résonance ; mais le plus remarquable est que cette résonance 
reproduira les voyelles émises. Le phénomène intéressé donc non 
seulement le son fondamental, mais aussi les harmoniques qui ont 
déterminé le timbre de chaque voyelle. 


2. INTERFÉRENCE. Faire sonner un diapason, puis, en le tenant près de 
l'oreille et parallèlement au plan de celle-ci, le faire tourner lentement 
sur son axe. Il y a quatre régions où la sensation sera nulle, quatre 
autres où elle atteindra son maximum : les deux branches vibrant en 
sens contraire, leurs modulations parviendront à l'oreille, tantôt en 
opposition de phase, tantôt en phase. 


3. ONDES STATIONNAIRES. Pendant qu’un organiste jouera une note 
grave, parcourir lentement la nef de l’église, du portail au chœur. A 
intervalles réguliers, la fondamentale de cette note disparaîtra et l'on 
entendra seulement (avec un sentiment de baisse d'intensité) les harmo- 
niques, particulièrement l'octave ou la quinte (ou douzième), Ce phéno- 
mène se produira à des nœuds de vibration, distants entre eux de 


à v 
à = 5; (v étant la vitesse de propagation du son et F la fréquence 


du son fondamental). 


ACOUSTIQUE DES SALLES 


L'étude des qualités acoustiques des salles et des 
techniques de construction qui en découlent n’ont été 
l’objet d’une science véritable que depuis le début de 
ce siècle, sous l’impulsion de -larchitecte américain 
Wallace Sabine. Auparavant, les méthodes empiriques 
donnaient parfois de très heureux résultats (salle de 
l’ancien Conservatoire, à Paris), mais sans qu’on sache 
jamais très bien pourquoi. 

L'étude acoustique des salles est rendue très complexe 
par la multiplicité des facteurs qui entrent en jeu. 
L'un des principaux est le « temps de réverbération ». 
On appelle ainsi la durée de la sensation sonore (par 
suite de réflexions complexes sur les parois) après arrêt 
de l'émission d’un son de 60 phones environ ; ou, plus 
exactement, le temps nécessaire pour que l'intensité 
0,16 V 


aS 
(a étant le coefficient d'absorption moyen des parois, 
S la surface absorbante totale et V le volume de ia salle). 
Cette formule approximative est issue de la première 
formule de Sabine, plus compliquée, qui montre que 
l'énergie sonore décroît, après l’arrêt de la source, 
suivant une loi exponentielle, les intensités (en rapport 


diminue de 60 db. On admet qu’il est égal à 
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logarithmique avec les énergies) décroissant par consé- 
quent selon une loi linéaire (v. ACOUSTIQUE* : INTENSITÉ) 


TEMPS DE 
EXEMPLES VOLUMES RÉVERBÉRATION 

Gewandhaus (Leipzig) env. 2 000 m° 1,2 
Théâtre des Ch.-Elysées env. 10 000 m° 1,2 
Chaillot env. 20 000 m° 1,1 

(volume modi- 

fiable par scène, 

salle et coulisses) 
Royal Fest. Hall (Londres) env. 23 000 m° 5 


Une salle trop réverbérée (temps de réverbération trop long) donne 
une impression de confusion ; la parole risque notamment d’y être 
incompréhensible. Une salle trop mate (temps de réverbération trop 
court) donne une impression de sécheresse ; les musiciens y sont obligés 
de forcer la nuance, car la musique « ne passe pas ». 


RÉPONSE D'UNE SALLE : on peut tracer la « courbe de réponse » en plu- 
sieurs points d’une salle, en mesurant, en chaque point, par le moyen 
d’un microphone étalonné relié à un voltmètre, l'intensité du son en 
fonction de la fréquence ; la source sonore étant un générateur de 
fréquences fonctionnant à amplitude constante. On découvre certaines 
régions privilégiées où l'intensité est la même à toutes les fréquences 
et d’autres où l’on entendra trop ou pas assez les aigus ou les graves. 
Cette étude peut faire apparaître une « pointe de résonance » corres- 
pondant à la fréquence propre de Ia salle, 

Certains phénomènes parasites extrêmement gênants peuvent appa- 
raître dans des salles mal étudiées : les plus connus sont les échos 
(reproduction d’un son immédiatement après son émission, à ne pas 
confondre avec la réverbération), Lorsque deux parois d’une salle sont 
parallèles et peu absorbantes, il peut se produire un phénomène très 
désagréable de « flutter-écho » dû à la production d’ondes stationnaires, 


ALLEMANDE 


Premier mouvement. traditionnel de la SUITE* instru- 
mentale, de TEMPO* modéré et de mesure binaire 
(2/2, 4/4 ou 2/4), elle est d’origine allemande, comme son 
nom l'indique, mais n’est pas une danse, Elle ne 
ressemble en rien à la « danse allemande » à 3 temps 
pratiquée aux XVIII et xix® siècles (Mozart, Haydn, 
Beethoven) et sa parenté avec l’ancienne danse alle- 
mande est discutable, celle-ci étant déjà considérée 
comme archaïque par Thoinot Arbeau en 1589. 


Dans les Suites des xvrI® et xvirie siècles (Corelli, 
Bach, Rameau, Hændel), elle se compose de deux 
parties, avec reprises, et adopte généralement le style 
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d'imitation. Le court prélude qui la précède parfois 
ne lui retire pas sa position privilégiée parmi les pièces 
caractéristiques de la Suite et c’est d’elle que sera di- 
rectement issu le r' Mouvement de la SONATE* classique.” 


lo BACH, Suite anglaise n° 3, 
BACH, Partita pour clavier n° 1. 
BACH, Suite pour violoncelle seul. 


RAMEAU, Pièces de clavecin. 
COUPERIN, Pièces de clavecin du 8° ordre, 


ALTÉRATIONS 


Signes de la notation musicale placés devant une 
note dans le cours d’une partition, ou après la clef 
pour modifier la hauteur des notes placées sur la même 
ligne ou interligne qu'eux. Les $ sortes d’altérations 
usuelles sont : ; 


DIiÈsE la note est haussée d’un demi-ton 

b BÉMOL la note est baissée d’un demi-ton 
> DOUBLE-DIÈSE la note est haussée de deux demi-tons 
bb DOUBLE-BÉMOL la note est baissée de deux demi-tons 


BÉCARRE la note(précédemment altérée) reprend 
sa hauteur normale, devient naturelle. 


L'ensemble des signes d’altération placés après la clef. 
s'appelle l’armure ; celle-ci est caractéristique de la 
TONALITÉ* du morceau. Les signes d’altération inter- 
venant dans le cours d’un morceau sont appelés parfois 
accidents. L'effet d’une altération se poursuit jusqu’à 
ce qu’une altération contraire l’annule. 

(V. ENHARMONIE*, TEMPÉRAMENT*, TONALITÉ*.) 


ai 


ALTO 


ALTO 


Un peu plus grand que le violon, l’alto lui est identique 
par sa forme et se joue de la même façon, la caisse sous 
le menton. Il est issu de la famille des violes en même 
temps que le violon, ou peut-être avant ; en effet le 
dessus de « viola da braccio » (voir VIOLON* p. 257) 
est déjà un vrai alto, d’où ses dénominations italienne 
(« viola ») et allemande (« Bratsche » déformation de 
« braccio »). 

Jusqu'au xix® siècle, il faisait figure de parent pauvre 
dans la famille des instruments à cordes : on évitait 
généralement de lui confier des parties importantes 
dans l’orchestre, car il était alors le refuge des violo- 
nistes médiocres, soucieux d’assurer leur carrière dans 
une spécialité moins menacée par la concurrence. 
Mais Beethoven commence à utiliser largement les 
possibilités de l’alto et les grands solistes achèvent de le 
réhabiliter, en particulier Paganini, aussi brillant al- 
tiste que violoniste (Berlioz lui destinait la partie d’alto 
d’Harold en Italie, mais il n’eut pas l’occasion de la 
jouer). Cependant, une classe d’alto ne fut créée au 
Conservatoire de Paris qu’en 1894. 

L’instrument s'accorde une quinte plus bas que le 
violon (do, sol, ré, la). Son échelle est théoriquement 
aussi étendue, mais on évite généralement les sons aigus, 
que les traités jugent criards bien qu’ils soient singu- 
lièrement tragiques et émouvants. Dans le médium et 
le grave, la sonorité est chaude et mélancolique. 


En solo 


MOZART, Symphonie concertante pour violon et alto (excellente compa- 
raison des timbres des 2 instruments). 

BERLIOZ, Harold en Italie. 

BARTOK, Concerto pour alto, 

HINDEMITH, Sonate pour alto solo. 


Dans l'orchestre 


BERLIOZ, Symphonie fantastique (finale). 
— amorce du thème de la ronde : altos seuls (mes, 106 — f. 11 P 3 
= 2/55") puis altos et hautbois à l'octave (mes. 115 — id — 3/02“). 
STRAVINSKY, Sacre du Printemps, chiffre 91 - f 1 = 4’. - 6 altos solos. 
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ANCHES 


Lames de roseau ou de métal, dont les vibrations sont 
le principe sonore de certains instruments à vent. Il 
y a plusieurs espèces d’anches : 

1. Anche libre : harmonica, accordéon, harmonium 
(lanche libre est la seule à pouvoir se passer de tuyau). 

2. Anche battante simple : CLARINETTE*, SAXOPHONE* ; 
« jeux d’anche » de l’ORGUE* (où l’anche est en métal, 
parfois en bois dur). 

3. Anche double : HAUTBOIS*, COR ANGLAIS*, BASSON*, 
CONTREBASSON*, CROMORNE* (instrument ancien). L’an- 
che, simple ou double, des instruments de l’orchestre 
est en contact direct avec les lèvres de l’instrumentiste. 

On recherche pour la fabrication des anches un type 
de roseau particulier, appelé « arundo donax » ou « sa- 
tiva » par les botanistes. Cette plante pousse aux abords 
de la Méditerranée et principalement dans la région 
de Fréjus. 

Dans le jeu de certains instruments de cuivre (COR*, 
TROMPETTE*, TROMBONE*, etc..), les lèvres consti- 
tuent une sorte d’anche double. L'émission de la 
voix* humaine semble due à un processus analogue, 
mais on verra que les « cordes vocales » sont mises en 
vibration de façon tout à fait particulière. 


ANTICIPATION 


Emission anticipée d’une note d’un accord, intro- 
duisant une dissonance passagère dans Î’HARMONIE*. 
L’anticipation peut s’étendre à plusieurs notes de 
Paccord. Au xvirie siècle, dans la musique vocale sur- 
tout, l’anticipation est pratiquée presque systématique- 
ment dans les cadences parfaites : 


BACH, Passion selon saint Matthieu (cadence finale du 1 chœur). 
BACH, Suite en si (cadence finale de l'ouverture). 
HAENDEL, Le Messie : air He shall feed His flock. 
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ANCHES 
ANTICIPATION 


Anche de clarinette À 


Anche de hautbois À 


APPOGIATURE 


APPOGIATURE 


Ornement expressif introduisant passagèrement une 
dissonance et ayant pour effet de renforcer le temps sur 
lequel il se place. L’appogiature (substantif féminin) 
tire son nom du verbe italien «appoggiare » qui signifie 
appuyer. Mélodiquement, elle consiste à faire entendre, 
sur un temps, une note voisine de la note attendue, ou 
plutôt voulue, celle-ci venant ensuite et constituant la 
« résolution » de l’appogiature : 


Harmoniquement, elle est le remplacement passager 
d’une note d’un accord, par la note. immédiatement 
voisine, la vraie note survenant ensuite pour rassurer 
Poreille (résolution) ; la résolution est un peu comme 
la réparation d’une erreur feinte. L’appogiature peut 
être double, triple, quadruple, si elle porte sur plu- 
sieurs notes, chacune trouvant sa résolution au ton ou 
demi-ton voisin : 


SCHUBERT, Quintette en ut. 


* — appogiature simple (du mi) 
** — appogiature quadruple (de l’accord de 7° diminuée 
sur le sol). ‘ 

Dans la musique ancienne, l’appogiature est repré- 
sentée par une petite note; cette petite note doit 
être jouée sur le temps et prendre la moitié, les 2/3 ou 
les 3/4 de la valeur de la note près de laquelle elle se 
trouve placée. Aïnsi, notre premier exemple pourrait 
se noter : 
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Fe 


A la fin du xvrrre siècle on prit l’habitude de distin- 
guer l’appogiature brève de l’appogiature longue, ou 
expressive, en barrant la petite note : 


Depuis le siècle dernier, les pianistes jouent souvent l’appogiature 
brève, ou « petite note », avant le temps, ce qui est une erreur si l’on 
croit jouer une appogiature (rien n’est « appuyé » dans cette manière 
de faire, au contraire). Cette petite note d’accentuation légère, jouée 
avant la note, était connue des anciens clavecinistes : c’est « l’acciacatura », 
simple ornement sans signification harmonique, qui consiste à faire 
entendre très brièvement, avant la note principale, la note immédia- 
tement inférieure ou supérieure. Dans la musique de clavecin, on 
jouait fréquemment les deux notes ensemble, en ne laissant durer qu’un 
temps très bref la note formant acciacatura (v. ORNEMENTS*). 

La manière dont les violonistes tziganes attaquent certaines notes un 
peu trop bas pour les « remonter » ensuite très lentement est une forme 
instinctive d’appogiature. Mais ce qui est savoureux dans la musique 
des Tziganes ne l’est pas toujours dans le répertoire d’opéra et l’on se 
demande pourquoi certaines étoiles du chant lyrique, chantant juste 
et bien pour l'ordinaire, se croient obligées d'attaquer trop bas les notes 
longues (même dans le médium), faisant attendre parfois assez longtemps 
la rectification souhaitée par un auditoire anxieux. 


BEETHOVEN, Neuvième Symphonie (finale). 
— {er accord : appogiature de si b sur l’accord parfait de ré mineur. 
BEETHOVEN, Concerto n° 3 en ut mineur (2° mouvement). 
— plusieurs appogiatures dans le premier solo. 
SCHUBERT, Quintette en ut. 
- mesure 8, 15’, appogiature simple sur le 1° temps 
— mesure 9, 18’, appogiature quadruple (mi b fa # la do) 
— mesure 19, 43’, appogiature triple (ré # fa si) 
WAGNER, Tristan et Isolde. 
- début du motif initial (mesure 2, 1° temps, appogiature du sol #). 
— mesure 3, 1° temps, appogiature du la # 
BARTOK, Musique pour cordes, percussion et célesta. 
_— 3° mouvement : thème avec appogiatures tziganes. 


ATONALITÉ 


Indétermination de la TONALITÉ*, soit par l’insuffi- 
sance des éléments permettant d’affirmer les fonctions 
tonales, soit par le propos délibéré d’y échapper. 
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ATONALITÉ 


BALLADE 


On confond généralement le concept d’atonalité avec 
lFune de ses applications particulières : l’utilisation 
systématique des 12 sons de la gamme chromatique. 
La musique « de douze sons » (voir DODÉCAPHONISME*) 
est, certes, atonale, mais le début de la Neuvième Sym- 
phonie de Beethoven l’est aussi d’une certaine manière : 
les notes la et mi, tenues par les cors et les instruments 
à cordes, ne permettent pas de déterminer si l’on est en 
la majeur (manque le do *), en la mineur (manque le 
do naturel), en si mineur (accord de dominante mineur 
où manquent le fa # et le do #), en ré majeur ou mineur 
(accord de dominante où manquent le do et le sol). 
La tonalité n’est suggérée qu’à la mesure 15 par l’appa- 
rition d’un ré aux cors, mais ce n’est qu’à la mesure 17 
que le ré mineur éclate avec évidence. La gamme par 
tons, chère à Debussy, est un autre exemple d’atonalité : 
elle engendre l’ACCORD* de quinte augmentée, tona- 
lement indéterminé (v. MODES*). 


De façon générale, la tonalité est indéterminée dans tous les systèmes 
qui divisent l’octave en intervalles égaux : 

gamme chromatique : division en 12 demi-tons 

mode par tons : division en 6 tons 

accord de 7° diminuée (v. p. 25) : division en 4 tierces mineures 

accord de quinte augmentée (v. p. 24) : division en 3 tierces majeures 
triton (intervalle de quarte augmentée) : division en 2 quartes augmentées 


Exemples-disques : v. DODÉCAPHONISME*, MODES* (i). 


BALLADE 


Pièce vocale ou instrumentale, de caractère lyrique, 
et de forme assez mal déterminée. Malgré son étymo- 
logie (ballare — danser), ce mot a très rarement désigné 
une composition chorégraphique, en dehors de l'Italie 
où la « ballata » dansée était fort répandue au xtrI® siècle. 
Du moins ne trouve-t-on  qu’exceptionnellement 
sous cette dénomination, des exemples notés de ces 
« airs à danser », en faveur parmi les troubadours des 
xHIe et xIIIe siècles, et qui pourraient bien contenir le 
germe de la ballade médiévale. 

Celle-ci fleurit aux xIV® et xve siècles, puis disparaît 
peu à peu dans les premières années du xvie. Les balia- 
des de Guillaume de Machaut (mort en 1377) sont 
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généralement écrites pour une voix, accompagnée 
d’un ou plusieurs instruments (parties de rénor et 
contraténor) ; elles se composent de trois strophes, dont le 
dernier vers (identique dans chaque strophe) forme le 
refrain. Cette construction est modelée sur la ballade 
poétique, dont le même Machaut nous a laissé des 
exemples admirables: trois strophes comprenant cha- 
cune huit, dix ou douze vers, suivies d’un « envoi» (4, 
5 ou 6 vers), le dernier vers de chaque strophe et de 
l'envoi étant identiques. Dans les compositions du 
xive siècle, l’envoi a généralement disparu. 

Au xve siècle, Dufay et Binchois composent encore 
la musique de quelques ballades, mais de plus en plus 
les poèmes sont dits et non chantés. Les derniers grands 
exemples musicaux du genre sont contenus dans une 
précieuse anthologie espagnole, datant des environs 
de 1530 : Cancionero musical de los siglos XV y XVI, 
contenant 459 compositions, de 2 à 4 voix, dont la plu- 
part sont des « bayladas ». 

Au xixe siècle, la ballade ne répond plus à aucune 
définition précise. Dans les premiers temps du roman- 
tisme, où un goût nouveau se manifestait en faveur de 
la poésie populaire, on qualifiait de «ballade» des poèmes 
de forme libre sur des sujets légendaires ou symboli- 
ques, aussi bien que des chants d’allure populaire dans 
un caractère épique et dramatique. Schubert, Mendels- 
sohn, Schumann, Brahms, notamment, illustrèrent ce 
genre imprécis, mettant fréquemment en musique des 
« ballades » de grands poètes allemands, Gœthe plus 
particulièrement. Quant aux. ballades instrumentales 
(Chopin, Fauré, Liszt, Brahms), elles n’ont à peu près 
rien en commun, si ce n’est un indéfinissable caractère 
lyrique et narratif, fréquent, il est vrai, dans toute la 
musique romantique. 


MACHAUT, Ballades (Archiv.-Prod. : 2 simples, 1 double, 2 triples) 
SCHUBERT, Erlkônig 

SCHUBERT, Der Kônig in Thule, in « Anthologie du Lied » 

LŒWE, Ballades, in « Anthologie du Lied » 

CHOPIN, Ballades 

FAURÉ, Ballade pour piano et orchestre 
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BALLADE 


BASSE CONTINUE 


BASSE CONTINUE 


À partir de la fin du xvi® siècle, époque où la monodie 
accompagnée triomphe de la polyphonie, on prend 
Phabitude de simplifier la notation des accompagne- 
ments continus de clavier en n’écrivant que la basse : 
le soin de compléter l’harmonie revient à l'interprète 
qui « réalisera » la basse continue. 

L’inconvénient de cette méthode est d’exagérer l’ini- 
tiative de l'interprète ; aussi s’avisa-t-on, en Italie 
d’abord (1595 : Concerti Ecclesiastici, de Banchieri), 
puis bientôt dans toute l’Europe, d’indiquer par une 
série de chiffres placés sous la partie de basse les accords 
auxquels cette basse doit servir de fondement. Le rôle 
de l’accompagnateur était encore fort délicat, car on lui 
demandait d’improviser les parties intermédiaires et les 
ornements adaptés au caractère de l’œuvre, et souvent 
d'utiliser, en IMITATION*, les motifs de la mélodie. 
Bien peu de musiciens savent aujourd’hui réaliser à 
vue une basse chiffrée ; c’est pourquoi l’on publie les 
œuvres des maîtres anciens, avec des réalisations entiè- 
rement écrites dans le style qui convient. 

Le principe du chiffrage est le suivant (selon la mé- 
thode la plus répandue) : 

— L'accord parfait sans ALTÉRATION“ (dièse, bémol, 

ou bécarre) ne se chiffre pas. 

- Chaque chiffre indique l'intervalle que forme une 

note de l’accord avec la basse (3 — tierce, 4 — quarte, 

etc.). Pour simplifier la notation, on ne chiffre pas les 

notes complémentaires. Ainsi l’accord de sixte se chif- 
6 7 

fre 6 (et non _ ), l’accord de septième 7 (et non 5)... 
; 3 

— Un signe d’ALTÉRATION* à côté du chiffre affecte 

l'intervalle représenté par ce chiffre. Seul ou sous un 

chiffre, il affecte la tierce. 

— Un chiffre barré indique que l'intervalle est altéré, 

— Certains auteurs ont imaginé d’indiquer par une croix 

(introduite dans le chiffrage comme le serait un signe 

d’altération) l’emplacement d’une SENSIBLE*. Cette 

notation a l’avantage de faire ressortir la tonalité dans 

laquelle se place l’accord considéré. 
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BASSE CONTINUE 


Transeription d'une “réalisation” improvisée par À. Geoffroy Dechaume 


; —— = , + : 


(Extrait des 
“Sunates à 3” 
de REBEL= 
4€ Sonate 
“La Junon’! 
19 Mouvement) 


L'exemple ci-dessus (extrait des Sonates à trois 
de Rebel) est la transcription d’une « réalisation à vue » 
d'A. Geoffroy Dechaume. Seules la ligne de basse 
chiffrée et les deux parties mélodiques (portée supé- 
rieure) sont données sur le manuscrit de lauteur 
les parties complémentaires ont été improvisées. 
(voir aussi le chiffrage habituel des principaux ACCORDS*) 

« Beaucoup d’auteurs chiffrent d’une manière fort 
défectueuse », écrivait en 1754 J.-L. de Béthizy, ardent 
propagateur des idées de Rameau. En fait, les conven- 
tions de chiffrage ont différé selon les époques et les 
écoles, compliquant encore le travail des « réalisateurs ». 
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DICTIONNAIRE DE MUSIQUE. 4. 


BASSON 


C'est ainsi, par exemple, qu’un # désigne chez Bach 
un accord de quinte augmentée et chez Rameau un 
accord de quinte diminuée. 

Pendant tout le xviI® siècle et la plus grande partie 
du xvirie, une basse chiffrée accompagnait non seule- 
ment les récitatifs et les airs, mais aussi les grands 
ensembles vocaux et instrumentaux. Elle était destinée 
à des instruments à clavier (rarement au luth, qui avait 
sa notation propre), la basse elle-même devant être 
doublée généralement par une viole de gambe ou un 
violoncelle. 

On rencontre fréquemment l’abréviation b. c. qu’il 
faut traduire par basse continue et non par basse chif- 
frée, le chiffrage n’ayant pas un caractère de nécessité. 


PURCELL, Sonates à trois (réalisation : Th. Dart) 
CHARPENTIER, Messe de Minuit (réalisation : Geoffroy Dechaume) 
MONTEVERDI : 8e livre (réalisation : Malipiero) 
BACH, Suite en si (Polonaise) (réalisation : Reinhardt) 
{dans le « Double » ou variations, deux lignes seulement sont écrites : 
les arabesques de la flûte et la basse chiffrée qui reproduit le thème). 


BASSON 


Instrument à ANCHE* double et à « perce » légèrement 
conique qui constitue la basse des instruments de Îa 
famille des « bois ». Sa longueur est d’environ 1 m 35, 
mais il est formé de deux branches parallèles qui, bout 
à bout, auraient la longueur d’un tuyau de 8 pieds 
d’orgue (2 m 60). La petite branche se termine par un 
tuyau de cuivre recourbé en S, le « bocal », muni d’une 
anche double (plus large que celle du HAUTBoOIS*) que 
l’instrumentiste tient entre ses lèvres. Il est construit 
en érable ou en palissandre. 


La forme du basson est issue d’un étrange instrument imaginé à la fin 
du xvie siècle : deux corps de bombardes liées parallèlement et com- 
muniquant par leurs extrémités. L'ensemble devait faire penser à un 
fagot puisqu'il fut appelé « phagotus » (d’où le nom allemand du basson : 
« Fagot »). Mais c’est seulement au xvire siècle qu'apparut le véritable 
bässon appelé « dulcian » ou « doulcine », Praetorius en décrit toute 
une famille, du grave à l'aigu ; seul le basson en ut, correspondant à 
peu près au « Chorist-fagott » de Praetorius a été adopté dans l’orchestre. 
Cet instrument subit de nombreux perfectionnements, à partir du 
milieu du xvine siècle surtout : augmentation du nombre de clefs, 
système de tringles et d’anneaux (différent du système Bœhm, dont 
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BASSON 


l'essai d'application au basson n’a pas réussi : V. FLUTE*). 

On ne peut dire avec certitude qui employa le basson à l’orchestre pour 
la première fois, mais on a beaucoup de raisons de penser que l’avan- 
tage de cette priorité revient à Campra (Pomone, 1671). 


L'étendue de l'instrument est de 3 1/2 octaves. 
Bien joué, le basson est doué d’un grand charme expres- 
sif, pathétique ou aimable, sur toute son étendue, Son 
timbre n'est grotesque dans le grave et terne dans 
l’aigu, comme on le prétend si souvent, que si l’on a 
recherché ces effets spéciaux... ou si l’instrumentiste 
est inexpérimenté (c’est bien rare en France où haut- 
boïstes et bassonistes ont un son admirable). 


MOZART, Concerto pour basson (Hongne) 

WEBER, Concerto pour basson (Hongne) 

DUKAS, L’apprenti sorcier 

- thème principal 

RAVEL, Alborada del Gracioso 

- chiffre 9 - 144” 

STRAVINSKY, L'Oiseau de feu (berceuse) 

— thème accompagné par les altos avec sourdine et la harpe 


SI Pièces de basson (extrait de L'Encyclopédie). À 


BOLÉRO 
BOURRÉE 


STRAVINSKY, Le Sacre du Printemps 

— les premières mesures du début 

BARTOK, Concerto pour orchestre 

— I : Jeu des Couples (début par 2 bassons) 
PROKOFIEV, Pierre et le Loup 

— le grand’père 


BOLÉRO 


Danse espagnole à 3/4, de mouvement vif. A la fin 
du xvrr1e siècle, époque où elle semble avoir pris nais- 
sance, son rythme était le suivant : 


| Sa. Te. TT 


Mais peu à peu le rythme nerveux des castagnettes 
dont se servaient les danseurs, en fit ceci : 


diet on; 


Les castagnettes commencent au moins une mesure 
avant pour indiquer le rythme. 

Cette danse, tombée en désuétude, a survécu dans un 
certain nombre de partitions classiques, notamment 
le ballet de la Preciosa de Weber, le Boléro op. 19 pour 
piano de Chopin et le célèbre Bolero de Ravel. 


RAVEL, Boléro 
Le rythme est authentique, mais le mouvement est bien plus lent 
que celui de la danse espagnole d'origine. 


BOURRÉE 


Vieille danse populaire française qui, selon certains 
spécialistes, serait d’origine espagnole (Biscaye). On en 
rencontre aujourd’hui deux formes principales : la 
bourrée à trois temps dans l'Auvergne et le Limousin ; 
la bourrée à deux temps dans le Berry et le Bourbonnais. 

La bourrée aurait été promue danse de cour dans la 
seconde moitié du xvi® siècle : des Auvergnats en avaient 
fait une démonstration appréciée lors d’une fête en 
l’honneur de Catherine de Médicis. Toutefois l’Orchéso- 
graphie (1589) de Thoinot Arbeau, ouvrage fondamen- 
tal pour la connaissance des danses anciennes, n’en fait 
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pas mention, bien que son auteur ait été parfaitement 
introduit dans les festivités parisiennes. 

Cependant, vers le milieu du xvii® siècle, la bourrée 
à deux temps, déjà pratiquée dans les salons, est inté- 
grée à la SUITE * instrumentale, sous une forme stylisée. 
Lully, Rameau, Hændel, Bach en feront un usage fré- 
quent. Elle est alors composée de deux parties, avec 
reprises, dans un mouvement rapide, alla breve (2/2) 
et commence sur la dernière noire d’une mesure. 
Généralement (dans les Suites de Bach notamment) 
les bourrées vont par paire, la seconde tenant la place 
du trio dans le MENUET* traditionnel, l’ensemble se 
terminant par le retour (Da capo) de la première bourrée 
sans les reprises. 


BACH, Suite n° 4 
{1 y a des bourrées dans les 4 suites, mais celles-ci sont sans nul doute 
les plus belles. 

HAENDEL, Concerto pour orgue n° 7 (op. 7 n° 1) 

CHABRIER, Bourrée fantasque 

Bourrées d’Aüvergne 

Bourrées du Limousin 


CACCIA 


Composition vocale, en forme de CANON“, très répandue 
en Italie au xive siècle. Le sujet en est habituellement 
la chasse («caccia» en italien) ou, par métaphore, la 
poursuite amoureuse, Contemporaine de l’ancien MA- 
DRIGAL* (elle n’en est donc pas l’ancêtre, comme on 
le dit parfois), la caccia était cultivée par la plupart 
des grands musiciens italiens de l’Ars Nova : Johannes 
de Florencia (ou Giovanni da Cascia), Gherardello, 
Jacopo da Bologna, etc. Dans sa forme la plus courante, 
elle est écrite pour deux voix aiguës (en canon) aux- 
quelles est ajoutée une teneur instrumentale en valeurs 
longues. 


En France, le mot « chasse » est, au xIV® siècle, à peu près synonyme 
de canon, quel qu’en soit le sujet : certaines œuvres devaient se chanter 
« en chasse ». Au xvie siècle par contre il désigne de grandes chansons 
polyphoniques sur le sujet de la chasse, poussant le souci descriptif 
jusqu’à l’imitation des chiens, des chevaux, des cris des chasseurs, etc. 
(Janequin). Les compositions les plus célèbres sur le sujet de la chasse, 
outre les caccie du xive siècle sont : la Chasse de Janequin (1529), la 
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CACCIA 


CADENCE 


Lo) 


Chasse au cerf (anonyme 1540), la Chasse au lièvre de Gombert (1545), 
la Chasse du cerf de Morin (cantate, 1708), la cantate Was mir behagt, 
ist nur die muntre Jagd de J.-S. Bach (1716), la chasse dans la 3° partie 
des Saisons de Haydn, la Cantata profana de Bartok... 


Madrigaux et Chasses (Archiv) dont l’étonnant Tosto che l'alba de 
Gherardello 


CADENCE 


Succession harmonique donnant le sentiment d’un 
repos dans la phrase musicale, d’une «chute» de la 
mélodie (cadere — tomber). Dès le xr1e siècle, il existait 
une théorie rudimentaire des cadences (clausulæ), qui 
a contribué, en se développant, à préciser la notion, 
demeurée longtemps confuse, de TONALITÉ*. 

Dans l’harmonie classique, les principales espèces de 
cadences sont les suivantes : 

CADENCE PARFAITE — sentiment d’un «.» 
Succession DOMINANTE* - tonique (portant l'accord 
parfait). 

(a) @) 


CADENCE PLAGALE — sentiment d’un « !» 

Succession sous-dominante — tonique (s'emploie sou- 
vent après la cadence parfaite authentique pour en ren- 
forcer l'effet). 


@ © 


CADENCE PHRYGIENNE (rare) — sentiment d’un « …..» 
Formule particulière qui doit être employée dans l’har- 
monisation des mélodies en MODE* phrygien du PLAIN- 
CHANT*. | 


(c) (d) 
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CADENCE 


DEMI-CADENCE — sentiment d’un « ?» 
Succession d’un degré quelconque (tonique y compris) 
et de la dominante portant accord parfait. 


(e) 


ou 


(de même, dans la chanson Malbrough s'en va-r-en 
guerre, la fin de la ritournelle : Ne sait quand reviendra !...) 


CADENCE ROMPUE — sentiment d’un «:» 

Succession de la dominante et d’un degré quelconque 
autre que la tonique (6° degré, le plus souvent), portant 
l'accord parfait. 


@) G) 


CADENCE ÉVITÉE 
Succession de la dominante d’un ton et de la dominante 
d’un autre ton. En fait, ce n’est pas une véritable 
cadence, car elle ne donne pas le sentiment d’un repos, 
d’une ponctuation de la phrase musicale, mais plutôt 
d’un mouvement vers une autre tonalité. 

(a) (g) (voir MODULATION*) 
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CADENCE 


Les exemples ci-dessus sont naturellement très simplifiés, les formules 
de cadences s’agrémentant, dans la pratique, d'APPOGIATURES*, de 
notes de PASSAGE* où d’ORNEMENTS* divers, selon le caractère de l’œuvre 
et le style personnel du compositeur. Dans la musique polyphonique 
ancienne, on rencontre (notamment dans le milieu d’une œuvre) des 
formules particulières qui trahissent généralement l’époque de compo- 
sition : 


14! siècle 162 siècle 
À Messe de Machaut : fin du 1° À Cadence typique 
Kyrie, d'après la transcription de 
A. Machabey. 


On appelle improprement « cadence » un exercice de virtuosité que les 
interprètes ont le loisir d'introduire vers la fin de certaines pièces instru- 
mentales ou vocales, à l'occasion d’un point d’orgue sur un accord de 
quarte et sixte, L'usage, dans ces « cadences » est de varier les thèmes 
principaux de l’œuvre. Au XvirI® siècle, de tels abus, de telles extrava- 
gances rehaussaient l’éclat de ces improvisations que les compositeurs 
prirent l’habitude d'écrire eux-mêmes des cadences.. que les interprètes 
remplacent souvent par des compositions de leur cru. Depuis le xIx® 
siècle, l’usage est réservé au genre du CONCERTO*, exception faite de 
cadences obligées (écrites) dans certains opéras italiens. 


(a) BACH, Clavecin bien tempéré (1) - Prélude 1V 
- mesures 27-30 et 34-36 : cadences évitées 
— fin : cadence parfaite majeure (l’œuvre est en do dièse mineur) 
(b) BACH, Clavecin bien tempéré (ni) - Fugues 8, 9 et 23 
— bons exemples de cadences parfaites ; la première majeure dans 
une œuvre en mineur (fréquent au xvin® siècle) 
(c) BACH, Concerto Brandebourgeoiïs n° 3 
— exemple de cadence phrygienne dans les deux accords entre les 
deux mouvements (agrémentée d’une improvisation, dans la version 
recommandée). 
(d) HAENDEL, Le Messie (fin de la fugue And with his stripes) 
— autre exemple de cadence phrygienne 
(e) BEETHOVEN, Cinquième Symphonie (1° mouvement) 
- mesures 18-22, 20” du début, demi-cadence 
(£) BERLIOZ, Symphonie fantastique (1°* mouvement) 
- les 15 dernières mesures : succession de cadences plagales 
(g) CHoOPrIN, Prélude n° 7 
— 5 dernières mesures : cadences évitées précédant la cadence par- 
faite (dominante de si - dominante de mi- dominante de la - la majeur!) 
(h) WAGNER, Crépuscule des Dieux (dernier acte) 
— nombreuses cadences rompues, notamment au dernier mot de 
Brünnhilde dans la scène finale : … grüsst dich dein Weib (effet 
extraordinaire) 
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{i) BRAHMS, Symphonie n° 1 (dernier mouvement) 
-— fin : cadence plagale 

(j) BARTOK, Musique pour cordes, percussion et célesta (4° mouvement) 
- multiples exemples d’une sorte de cadence rompue, au demi-ton 
supérieur, caractéristique de la musique de Bartok (mesures 73, 98, 
113, 243), 
ACCORDS* ex. (h) 


CANON 


Forme la plus stricte d’IMITATION* polyphonique, qui 
respecte rigoureusement la règle, le «canon». Deux 
voix ou davantage y superposent des imitations du 
même thème, «entrant» successivement à intervalles 
rapprochés ; tant qu’une modification du thème aux 
différentes parties ne provoque pas la CADENCE* finale 
où toutes les voix se retrouvent, chacune d’elles, à son 
tour, reprend le thème du début (canon « ad infinitum »). 
Dans les compositions de ce type, le terme «canon» 
désignait à l’origine non seulement la règle, mais aussi 
l’ensemble des signes régissant les entrées des voix, 
lorsque celles-ci n’étaient pas mises en partition, L’œuvre 
elle-même s'appelait CACCIA*, rota, ronde, chasse, etc. 
ou même fuga. 


Dans sa forme la plus simple (Frère Jacques), le canon est & direct à 
l'unisson » : les différentes voix sont absolument identiques et conservent 
toujours entre elles le même décalage dans le temps. Si au contraire 
le canon est « à l’octave » ou « à la quinte », « à la quarte », etc..., les 
voix sont, ou des TRANSPOSITIONS* exactes les unes des autres (canon 
régulier), ou des imitations irrégulières (canon irrégulier). Un canon direct 
à l’unisson ou à l’octave est toujours régulier ; un canon à la quinte, 
ou à tout autre intervalle, ne peut l’être strictement qu’au prix d’une 
POLYTONALITÉ* plus ou moins sensible. Le canon « par mouvement 
direct » est le plus familier ; mais tous les artifices de l’imitation peuvent 
aussi être employés : mouvement contraire, mouvement rétrograde, 
augmentation, diminution (v. IMITATION“). Deux canons différents 
peuvent être superposés. 


Le canon se distingue de la FUGUE* à la fois par sa 
simplicité et par sa rigueur. Sa construction est entiè- 
rement déterminée, à l’origine, par l’invention d’un 
thème en relation avec la formule d’imitation choisie : 
à aucun moment (si ce n’est exceptionnellement dans 
la cadence finale) une partie ne peut s’écarter du « canon » 
choisi, pour répondre aux exigences du contrepoint. 
Lorsque cette licence est prise, l’imitation canonique 
a cessé, pour faire place soit à une cadence soit à un 
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CANON 


CANTATE 


développement ; dans le second cas, l’œuvre entière 
ne mérite pas d’être intitulée canon. 

Par extension, on appelle «canon rythmique» la 
superposition de deux rythmes identiques, décalés 
dans le temps (v. POLYRYTHMIE*). 


BACH, Variations Goldberg 
- les variations dont le numéro d’ordre est un multiple de 3 sont des 
canons, le premier à l'unisson, chacun des suivants à un intervalle d’un 
degré supérieur au précédent (3€ à l’unisson ; 6° à la seconde ; 9° à 
ia tierce ; … 27€ à la neuvième). Les variations 12 et 15 (canons à la 
duarte et à la quinte) font appel au mouvement contraire. 
BACH, Art de la Fugue 
— face 1 PI. 5 : canon à l’octave 
— face 11 PI 4 : canon à la douzième 
— face nr PL 3 et 4 : canon par augmentation et mouvement contraire, 
et canon à la dixième 
FRANCK, Sonate pour piano et violon (finale) 
— canon à l’octave : l’un des plus beaux exemples qui soient 
SCHOENBERG, Pierrot Lunaire (n° 18 « Tache de Lune ») : f. 11 P. 2 : 4/30” 
— double canon entre piccolo et clarinette d’une part, violon et vio- 
ioncelle d’autre part 
— mesure 10 (f. 11 P 2 : 5’) : mouvement rétrograde 


CANTATE 


Littéralement «pièce chantée », par opposition à la 
« sonata » ou « pièce sonnée ». Le mot cantate (cantada) 
apparaît pour la première fois en Italie au début du 
xvrie siècle ? : il désigne une pièce vocale assez étendue, 
écrite pour une ou plusieurs voix, avec accompa- 
gnement de BASSE CONTINUE* et parfois de quelques 
instruments « obligés », les airs et les ensembles alternant 
avec des récitatifs, L’instrumentation de la cantate 
s’enrichit au fur et à mesure que se constitue l’orchestre 
classique et les chœurs y sont introduits au xvitI® siècle. 

Son histoire. se confond à celle de l’ORATORIO* et 
de l’OPÉRA* ; leur origine commune fut l’adoption, vers 
1600, conjointement à la basse continue, d’un nouveau 
style monodique, appelé « stile rappresentativo ». Mais 
la cantate se distingue des deux autres genres, en principe 
du moins : 

a. par sa destination (l’usage domestique, puis l’église, 
puis le concert ; jamais le théâtre) ; 

b. par son caractère lyrique, opposé au caractère 
dramatique et narratif de l’oratorio : les protagonistes 


58 


sont anonymes, leurs voix ne représentent pas des 
individualités agissantes. 

Les Concerti Ecclesiastici (1602) de Viadana, les 
Nuove Musiche (1602) de Caccini, les Varie Musiche 
(1609) de Peri et les Geistliche Concerten (1618) de 
Schein peuvent être considérés comme les premiers 
exemples de cantates, sans en porter le titre ; certains 
madrigaux de Monteverdi, du 6€ et surtout du 7° Livre 
(1614 et 1619) sont conçus dans un esprit analogue. 
Jusqu'à la fin du xvrie siècle, l'Italie et l’Allemagne 
conservent un monopole de la cantate, où tout au moins 
de sa dénomination (cantate généralement profane chez 
les Italiens, sacrée chez les Allemands). Les principaux 
maîtres en sont alors : d’une part Rossi, Cesti, Carissimi, 
Cavalli, Stradella et Alessandro Scarlatti (à qui l’on 
doit plus de 500 cantates), d’autre part Kittel, Tunder, 
Buxtehude et Pachelbel auxquels on peut ajouter 
Schütz pour ses Geistliche Concerten (1636-39). Cepen- 
dant, ce que les Français appellent MOTET* (Delalande, 
Charpentier, Couperin) et les Anglais « Anthem» (Gib- 
bons, Blow, Purcell, Hændel) est bien difficile à dis- 
tinguer de la cantate d’église. 

Dès le début du xviri® siècle litalianisme ambiant 
fit apparaître en France une floraison de cantates et de 
cantatilles profanes, plus ou moins dans le goût italien 
(Charpentier, Morin, Campra, Bernier, Rameau), le 
titre de motet étant toujours réservé à des compositions 
de plus grande dimension et d'inspiration religieuse. 
La cantate italienne proprement dite, dont la forme 
avait été établie par Rossi, Carissimi et Scariatti, continue, 
elle aussi, d’être plus souvent profane que sacrée (Vival- 
di, Hændel, Durante, Pergolesi). Par contre la cantate 
allemande demeure un genre essentiellement religieux, 
fondé (depuis les œuvres de Tunder) sur le CHORAL* 
luthérien ; les cantates profanes, mises à la mode en 
Allemagne par Keiser, Mattheson et Telemann, font 
ici figure de parents pauvres et constituent la partie 
faible de l’œuvre des compositeurs, même lorsqu'elles 
sont signées Bach, Haydn (exception faite du chef- 
d'œuvre intitulé Les Saisons) ou Mozart... 

Il est bien difficile, comme on voit, de définir le 
caractère et les limites de la cantate. On se trouve, dès 
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CANTATE 


le milieu du xvrI® siècle, en présence d’un vaste réper- 
toire disparate de musique vocale non destinée au 
théâtre, dont la classification peut être faite ainsi (aux 
exceptions près) : 


1. musique religieuse : les mots « oratorio » en Italie, 
« motet » en France, « anthem» en Angleterre, « Kan- 
tate » en Allemagne, désignent des genres extrêmement 
voisins, souvent confondus, surtout les trois derniers. 
2. musique profane : « Cantata » italienne (de caractère 
lyrique), « cantate » française (l’apparition d’un élément 
narratif lui donne souvent l’aspect d’un petit opéra 
de salon) auxquelles on peut ajouter le « villancico » 
espagnol du xviri® siècle. 


La brève histoire de la cantate sacrée est dominée 
par Jean-Sébastien Bach : il surpasse par son œuvre 
les plus grands de ses contemporains, Mattheson et 
Telemann, héritiers comme lui de l’art de Schütz, 
Buxtehude et Pachelbel. On connaît de lui environ 
deux cents cantates d’église ; une centaine d’autres sont 
perdues. Pendant ses vingt-sept années de cantorat à 
Saint-Thomas de Leipzig, il en composa cinq cycles 
pour chaque dimanche et chaque fête de l’année 
elles étaient destinées à prendre place entre la lecture 
de l’évangile et le sermon, souvent après avoir été 
composées, copiées et répétées dans la semaine ! S’ac- 
quittant modestement des devoirs de sa charge, Bach 
ne destinait pas ses cantates à la postérité : beaucoup 
ne furent exécutées qu’une fois. A la fin du xvIIie siècle 
elles étaient toutes oubliées et l’on sait qu’il fallut 
lintelligent dévouement de Mendelssohn pour « exhu- 
mer » les œuvres de l’illustre cantor à partir de 1820. 
Aujourd’hui l’on n’en joue qu’un très petit nombre. 
Une quarantaine cependant sont enregistrées, y com- 
pris les cantates profanes ; mais certaines, parmi les 
plus belles (Nimm von uns, Herr, du treuer Gott, n° 101; 
Jesu, der du meine Seele, n° 78) sont inexplicablement 
négligées. 

Certaines grandes œuvres, habituellement considérées 
comme des oratorios, sont en fait des suites de cantates : 
par exemple, L’Oratorio de Noël de Bach et Les Saisons 
de Haydn. 


60 


Au xIx® et au xx° siècles, on intitule cantate, un peu 
au hasard semble-t-il, des compositions de tous genres : 
œuvres de circonstance de proportions souvent gigan- 
tesques pour soli, chœurs et grand orchestre (Ré- 
volution française, cérémonies de l’Empire, anniver- 
saires, victoires, etc...) ; œuvres de caractère théâtral 
(d'inspiration religieuse ou profane) pour des effectifs 
analogues ; compositions d’une certaine importance 
pour chœur a capella; œuvres vocales en plusieurs 
parties avec accompagnement de piano ou d’un petit 
groupe d'instruments. En 1803, l’Académie des Beaux- 
Arts institua un concours annuel de composition pour 
l'obtention du « Grand Prix de Rome». L'œuvre im- 
posée fut une cantate, d’abord pour une voix et or- 
chestre, puis dans une forme un peu plus compliquée, 
qui est restée en vigueur en dépit de la désaffection 
générale : « Le concours définitif consiste à mettre en 
musique une scène lyrique à deux ou trois personnages. 
Cette scène devra donner matière à un air ou à un solo 
plus ou moins développé pour chaque personnage, à 
un duo et, en outre, à un trio, si la scène est à trois 
voix, ainsi qu'à des récitatifs reliant ces différents 
morceaux. » Les plus célèbres lauréats furent Berlioz, 
Gounod, Bizet, Massenet, Debussy, Schmitt. Mais le 
plus infructueux... Ravel (quatre échecs). 

Parmi les innombrables compositeurs de cantates 
des cent cinquante dernières années, il faut citer surtout : 
Schubert, Schumann, Mendelssohn, Brahms (qui aurait 
pu baptiser « cantate » son deutsche Requiem), KR. Strauss, 
Debussy, Schæœnberg { Gurrelieder), Hindemith, Weber, 
Prokofiev, Bartok, Honegger, Milhaud, Poulenc, Jolivet, 
etc... 


GIBBONS, Anthems, Fantaisies et Madrigaux 
CESTI, Serenata 

SCARLATTI, Su le sponde del Tebro 

SCHUTZ, Geistliche Concerten 

BERNIER et CAMPRA, Cantates 

BACH, Cantates n°5 147 et 160 

BACH, Cantates n°S 4 et 152 

BARTOK, Cantate profane 

MILHAUD, Cantate nuptiale et Les quatre éléments 
POULENC, Bal masqué 

WEBERN, Deux Cantfates 
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CANTATE 


CANTUS FIRMUS 


CÉLESTA 


CANTUS FIRMUS 


Thème liturgique ou populaire servant de renor (ou 
teneur), c’est-à-dire de base et de principe unificateur, 
à une composition polyphonique. Généralement abrégé 
et exposé en valeurs longues, il figure théoriquement 
sans autre modification tout au long de la composition. 

Le principe du «cantus firmus» remonte au x1I° 
siècle (v. POLYPHONIE*). Sa dénomination semble avoir 
été l'invention des théoriciens, qui furent pratiquement 
seuls à en faire usage ; on la trouve encore aujourd’hui 
dans les traités de contrepoint où elle désigne le chant 
donné. 


Tandis que dans le MOTET* (principalement au xiv® siècle), un cantus 
firmus liturgique est entouré le plus fréquemment de mélodies sur 
des textes profanes, l’inverse se produit dans la MESSE du xv® et du xvi® 
siècle : le cantus firmus, joué par des instruments, est très fréquemment 
emprunté soit à une mélodie populaire, soit à une composition profane 
de l’auteur ou d’un de ses amis. Malgré les protestations du concile 
de Trente, cette union du profane au sacré, dont l'esprit se retrouve 
en peinture, se perpétua encore dans quelques compositions importantes 
jusqu’au déclin de la messe polyphonique et même dans l’œuvre du 
très romain Palestrina. L’un des thèmes de cantus firmus les plus en 
vogue fut la célèbre chanson de l'Homme armé (Dufay, Ockeghem, 
Obrecht, Josquin, Palestrina, Senfi, Morales, etc... et même Carissimi). 

Fondement de l'édifice polyphonique, auquel il donne généralement 
son nom (du moins pour les Messes des xV® et xvi® siècles) il n’en est 
pas la mélodie principale, mais plutôt l’infrastructure, le fil conducteur. 
Son principe survit aux grandes formes de polyphonie vocale, dans la 
« basse obstinée » des CHACONNES * et PASSACAILLES*. 


« Primitifs français » 

_ «teneures » instrumentales des motets des XI1I® et xIv® siècles 
DUFAY, Messe l'Homme Armé 
Lassus, Missa VIII toni (« cantus firmus » : Puisque j'ai perdu...) 
LAssus, Messe Ecce nunc benedicite 
JOSQUIN, Messe Pange lingua 


CÉLESTA 


Petit instrument à clavier, inventé en 1868 par le 
facteur d’harmoniums Mustel. Il se présente sous la 
forme d’un tout petit piano droit d’une étendue de 
quatre octaves ; sous l’action des touches, les marteaux 


- viennent frapper des lames d’acier, produisant un son 


doux et cristallin. Une pédale permet de manœuvrer 
les étouffoirs, comme sur le piano. 
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ICHAIKOVSKI, Casse-Noisette (Danse de la Fée-Dragée) 
— le célesta est traité ici en instrument soliste 

RAVEL, Ma mère l'Oye 
- Laideronette : chiffre 14 - P. 3 — 225" etc. 


CHACONNE 


La chaconne 8 était primitivement une danse popu- 
laire espagnole dont la véritable origine est douteuse 
mais probablement américaine (elle est «venue des 
Indes », selon un poème de Lope de Vega). Son nom 
bien espagnol («chacona») pourrait être une défor- 
mation du mot basque «chacuna» (joli) ou du mot 
français «chanson» (devenu «chacon» par suite de 
mauvaises lectures de manuscrits). 
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CHACONNE 


Célesta À 


CHORAL 


La chaconne apparaît en Espagne à la fin du xvi* 
siècle : danse à trois temps, animée, licencieuse, associée 
dans de nombreux textes à une autre danse licencieuse, 
la SARABANDE*. Dans La ilustre Fregona (vers 1610), 
Cervantès nous donne une savoureuse description d’une 
chaconne, dansée par douze laquais et servantes, tandis 
qu’un muletier chante couplets et refrains, le tout 
accompagné par les castagnettes. Cette joyeuse danse 
populaire chantée est introduite en France au début 
du xvire siècle : elle y devient une danse de Cour 
empreinte de gravité. Dans le Ballet des fées des forests 
de Saint-Germain (1625), dansé par Louis XIII, il y 
a une Entrée des chaconnistes espagnols. Lully introduit 
des chaconnes dans les finales de ses opéras (chaconnes 
vives dans l'esprit d’origine) et plus tard Gluck en fait 
autant dans le finale de son Orphée. 

Dans la musique instrumentale, la chaconne apparaît 
en Italie d’abord (chez Monteverdi et Frescobaldi, 
notamment), puis en France, entre 1615 et 1630 : elle 
s'éloigne de plus en plus de sa source et prend la forme 
d’une série de variations, le plus souvent sur une basse 
de quatre à huit mesures (« basse obstinée » ou « osti- 
nato»), tantôt à deux temps, tantôt à trois. Elle res- 
semble alors comme une sœur à la PASSACAILLE*, 

L'ancienne chaconne populaire survécut seulement 
à Naples, jusqu’au milieu du xvirie siècle, sous le nom 
de « ciccone » : elle y fut ensuite supplantée par la 
tarantella. 


PURCELL, King Arthur, grande chaconne finale 

COUPERIN, La Favorite, chaconne à deux temps (Pièces de clavecin de 
1713) (Ordre 3 du Livre 1) 

BACH, Soñate (ou Partita) pour violon solo en ré mineur 

HAENDEL, 11* Concerto pour orgue en sol mineur (2° mouvement) 

RAMEAU, chaconne d’Hippolyte et Aricie 

GLUCK, Orphée (finale) 

Chaconnes et Passacailles pour orgue (N. Pierront) 


CHORAL 

Luther souhaitait qu’à l’église l’assemblée prît part 
au chant des hymnes. Jugeant le PLAIN-CHANT* tradi- 
tionnel trop compliqué pour l’usage des fidèles, il 
entreprit avec ses principaux collaborateurs, Rupff 
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et Wailther, de doter l’église d’un vaste répertoire 

d’hymnes en langue allemande. Par « Choralgesang », 

ils entendaient de façon très générale le chant collectif 

A CAPPELLA*, Ce n’est que dans la deuxième moitié du 

xvi® siècle, lorsque le « choral luthérien » prit la physio- 

nomie très simple que nous lui connaissons, que le 
terme fut adopté pour désigner le genre particulier de 
ces chants d’assemblée. | 

Les œuvres des premiers «auteurs » de chorals (par- 
mi lesquels on confond toujours poètes et musiciens) 
sont rarement des compositions originales. Luther lui- 
même traduisit, arrangea et adapta des mélodies de 
diverses provenances plus qu’il ne composa. Parmi les 
œuvres qui lui sont attribuées (paroles et musique), 
de façon bien incertaine toutefois, figurent : Ein feste 
Burg ist unser Gott (a) (c), Christ unser Herr zum Ÿor- 
dan kam, Nun komm der Heiden Heiland (a) (b) (d) (g) 
(semble plutôt adapté de lhymne Ven redemptor 
gentium), Mit Fried und Freud ich fahr dahin, Vater 
unser im Himmelreich (g).… Pour les autres, Luther 
et ses successeurs puisèrent dans trois sources princi- 
pales, adaptant avec adresse les mélodies, tantôt à des 
paroles nouvelles, tantôt à des traductions ou arran- 
gements des textes originaux : 

1. Le plain-chant : Herr Gott, dich loben wir [Te 
Deum), Komm, heiliger Geist (Vemni sancte Spiritus). 

2. Les cantiques populaires du Moyen Age : Christ 
ist erstanden (g) (qui date probablement du xr1e 
siècle), Gelobet seist du, Tesus Christ (b) (d) (g), 
Christ lag in Todesbanden (a) (g). 

3. Les chansons profanes : O Christe Morgensterne 
(chanson Er ist der Morgensterne), Was mein Gott 
will... (chanson française : Zl me suffit de tous mes 
maulx) (e), O Welt ich muss dich lassen (célèbre chan- 
son d’Isaak : Jnsbruck ! ich muss dich lassen) (e), 
O Haupt voll Blur (chanson d’amour de Hassler) 
(e). 

Dans les arrangements polyphoniques initiaux, les 
fidèles se contentaient de chanter la mélodie principale 
(placée primitivement au ténor) à l’unisson ; en même 
temps, ils en transformaient peu à peu le rythme, l’épu- 
rant en quelque sorte, au point d’obtenir une succession 
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DICTIONNAIRE DE MUSIQUE. S. 


CHORAL 


CHORAL 


de durées égales dans un TEMPO* lent. Cette simpli- 
fication est analogue à celle qui s’est opérée dans le 
« chant Grégorien ». 


Les mélodies, non pas appauvries mais idéalisées, des chorals eurent 
un rayonnement extraordinaire, La simplicité de leur structure *, le 
caractère populaire que surent leur conserver ou leur donner les créateurs 
du genre (V. LiED*), l’unité de style réalisée par l'interprétation dans 
les églises évangéliques et les arrangements qu’elle suscita ont permis 
à des éléments originellement disparates de constituer un tout homo- 
gène. Dans le choral traditionnel, tel qu’il s’est perpétué jusqu’à Bach 
(Passions et Cantates), les mélodies sont placées à la partie supérieure 
d’une polyphonie extrêmement simple, parfois note-contre-note. 
Cependant, dès la fin du xvi® siècle et jusqu'au xvin, de nombreux 
compositeurs allemands, parmi lesquels Hassier, Schütz, Schein, Scheidt, 
Crüger, Albert, Rosenmüller et J.-S. Bach, traitèrent des mélodies de 
choral en contrepoint libre (choral figuré) c’est-à-dire dans l’esprit du 
MOTET*, soit pour les publier séparément, soit pour les introduire dans 
des œuvres de plus grande dimension (Passions). 


C'est dans l’œuvre de Bach que le choral trouve sa 
plus haute signification : il est l’âme de ses Passions et 
de ses Cantates. Sous sa forme la plus simple, il se pré- 
sente comme une pure et sublime méditation (à laquelle 
participait le public), sanctification de l’œuvre d’art. 
Sous sa forme figurée, CANTUS FIRMUS* de vastes édi- 
fices polyphoniques, il semble représenter la pérennité 
de l’âme (f). Dans certaines cantates (n° 16 Herr Gort, 
dich loben wir, n° 91 Gelobet seist du, n° 111 Was mein 
Gott will, etc...) Bach utilise non seulement la mélodie, 
mais aussi le texte d’un choral, qui est le thème de la 
composition et lui donne son nom. 

Dès la fin du xvi® siècle, clavecinistes et organistes 
se sont tournés vers le choral (Cabezon, Byrd, Fresco- 
baldi, Sweelinck, Scheidt, Prætorius, Pachelbel, Bux- 
tehude, Bach) ; il est en particulier le fondement de 
l’école d’orgue allemande qui lui doit d’avoir toujours 
échappé à la virtuosité gratuite. Les 144 chorals d’orgue 
de Bach, qu’annoncent les œuvres magistrales de Pachel- 
bel, nous fournissent les plus admirables modèles du 
genre. Les thèmes de chorals, souvent simplifiés, y 
sont utilisés de différentes manières : choral « figuré » 
proprement dit (contrepoints fleuris autour du cantus 
firmus), choral en canon ou fugué, choral à variations. 
Malgré leur grande beauté, ces pièces furent souvent 
conçues dans le modeste propos de servir de préludes aux 
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chorals (« Choralvorspiele ») ; certaines étaient destinées 
à accompagner le chant des fidèles, tels les 100 chorals 
harmonisés à quatre parties que Scheidt publia en 1650 
(Tabulatur-Buch, sa dernière œuvre d’orgue). 

Le génie de Bach semble avoir épuisé la veine. Du 
moins ses successeurs, pour la plupart, renoncèrent-ils 
à perpétuer un genre qui paraissait avoir atteint ses 
limites. Parmi les exceptions figurent César Franck 
{Trois Chorals pour orgue, Prélude, Choral et Fugue pour 
piano), Brahms (11 Choralvorspiele, op. 122), Max 
Reger (83 Choralvorspiele op. 67 et 135; Fantaisie sur 
des Chorals), Honegger (finale de la Symphonie pour 
cordes). 


(a) PRAETORIUS, Geistliche Tricinien 
(b) SCHEIDT, extraits de Tabulatura nova 
(c) PACHELBEL, Choralvorspiele 
(d) BUXTEHUDE, 4 Choralvorspiele 
(e) BACH, Passion selon saint Matthieu 

— 1 chœur : en plus du double chœur, un groupe de soprani (& so- 
prano ripieno ») chante l’admirable choral de Decius O Lamm Gottes.. 
qui plane au-dessus de l’ensemble à partir de la mesure 30 (3 du début). 

— le célèbre choral © Haupt voll Blut de Gerhard (mélodie de Hassler) 
intervient S fois : n°5 21,23, 53, 63, 72 (partition et disque). Par les chan- 
gements de tonalités et de subtiles modifications dans l’harmo- 
nisation, Bach l’adapte chaque fois à l'actualité du drame de façon 
saisissante. 

- le choral n° 3f adopte la mélodie de Was mein Gott will (d’après 
une chanson française). . | 

- les chorals n°5°16, 44 adoptent la mélodie de © Welt ich muss dich 
lassen (d’après une chanson d'’isaak). 
(f) BACH, Cantate n° 147 

— Choral final Jesu bleibet meine Freude (Jésus que ma joie demeure). 
(g) BACH, Paraphrases de Chorals (recueil Schübler) 
Ch) FRANCK, Trois Chorals 
G) BRAHMS, Choralvorspiele (disque « Le Romantisme à l'orgue ») 


CHROMATIQUE 


Qualificatif qui s’applique à un INTERVALLE*, une 
GAMME*, Où un système musical, lorsque des notes pla- 
cées sur un même degré ne diffèrent que par les ALTÉ- 
RATIONS*. Ce terme dérive de la dénomination d’un 
« genre » mélodique des Grecs où des demi-tons se 
succèdent. Ce qui est « chromatique » en musique tend 
à provoquer un changement de mode ou de tonalité 
(V. MODULATION*) ou, par métaphore, un changement 
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CHROMATIQUE 


CITHARE 


À Cithare grecque 


de « couleur » (/o&1.3) : l'emploi de mots appartenant 
au vocabulaire des sensations visuelles a toujours tenté 
les musiciens. 

INTERVALLE CHROMATIQUE : rapport entre deux sons 
de même nom, dont l’un au moins est altéré. Ex. : réf 
- réb (plus petit que le ton mineur) ou do - do* (1/2 
ton chromatique : différent du 1/2 ton diatonique, do - 
réb). Dans le tempérament il n’y a qu’une sorte de 
demi-ton. 

GAMME CHROMATIQUE : échelle de sons qui ne présentent 
entre eux que des intervalles de demi-tons, qu’ils soient 
chromatiques, diatoniques ou tempérés. 

SYSTÈME CHROMATIQUE : celui qui dérive d’un emploi 
systématique des intervalles chromatiques. Par exten- 
sion, une composition ou un fragment de composition 
où interviennent de nombreuses altérations est dit aussi 
« chromatique » ; les successions d’intervalles chroma- 
tiques y sont appelées « chromatismes ». Le système chro- 
matique par excellence est le DODÉCAPHONISME*. 


MOZART, Symphonie en sol mineur (finale : 2£ section) 

WAGNER, Tristan et Isolde (toute la partition) 

BARTOK, Musique pour cordes, célesta et percussion (4eT et 3° mouvements 
surtout} 


CITHARE 


La seule véritable cithare est l’instrument national 
de la Grèce antique, dérivé de la lyre : caisse sonore, 
tendue de 5 à 11 cordes vibrant à vide. Mais, de nos 
jours, on a pris l'habitude, en France tout particuliè- 
rement, de désigner ainsi n’importe quel instrument à 
cordes pincées sans manche, depuis des jouets d’enfant 
sans prétention artistique, jusqu’à de fort beaux ins- 
truments comme le « Zither », très populaire depuis 
longtemps en Autriche et en Bavière, mais révélé au 
reste du monde par la musique du film le Troisième 
Homme. 

Cette « cithare » moderne, qui se joue posée sur une table, est constituée 
par une caisse de résonance plate, tendue de : 

- 5 cordes «& mélodiques » sur une touche analogue à celle de la guitare, 
avec des sillets de divisions par demi-tons. 


_— 27 à 40 cordes pincées à vide (c'est-à-dire vibrant sur toute leur 
longueur), accordées par quintes et quartes. La main gauche, placée 
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sur la touche, modifie la longueur des 5 cordes ; le pouce de la main 
droite (sur lequel est fixé une sorte de plectre) exécute sur ces cordes 
la mélodie, tandis que les trois autres doigts, à l’exclusion du petit 
doigt, se chargent de l'accompagnement sur les cordes à vide. Le plus 
célèbre virtuose sur cet instrument fut le Viennois Petzmayer (1803-84). 
1! ne faut pas confondre le zither et le cistre, instrument tendu de 4 paires 
de cordes, comme la mandoline, très répandu en Europe occidentale 
aux XVI® et xvue siècles (« cetra » en italien ; « cither » en allemand). 
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CITHARE 


CLARINETTE 


CLARINETTE 


Instrument à vent de la famille des « bois », à ANCHE* 
simple et à perce cylindrique, la clarinette fut inventée 
à Nuremberg vers 1700 par J. Chr. Denner. Elle procé- 
dait d’une ancienne famille d’instruments, les chalu- 
meaux français (soprano, alto, ténor, basse) souvent em- 
ployés à l’orchestre dans la 1'e moitié du xviri® siècle. 
Dérivés peut-être du chalumeau champêtre en roseau 
ou de la « ciamarella » italienne, bien que ces instru- 
ments soient munis d’une anche double de HAUTBOIS*, 
les chalumeaux pouvaient à leur tour se recommander 
de l « arghoul », très ancien instrument égyptien, dont un 
spécimen existe au musée du Conservatoire, et de l” « au- 
los » grec( ?) dont on pense qu’il existait une variété àanche 
battante. Au lieu d’être enfermée dans une sorte de tube, 
traversée par le souffle de l’instrumentiste, l’anche de 
la ciarinette fut montée directement sur le bec, l’en- 
semble étant tenu, comme aujourd’hui, entre les lèvres. 
L’extrémité fut munie d’un pavillon évasé. L’empla- 
cement des trous fut modifié. Le nombre de clés passa 
progressivement de 2 à 6 (1791) puis à 13 (1812): 
c’est alors seulement que l’instrument acquit ses qualités 
actuelles de justesse et de timbre. Le système Bœhm 
(v. FLUTE*) s’est imposé tardivement, non sans dif- 
ficultés, car les instrumentistes, parfaitement satisfaits 
de la clarinette traditionnelle à 13 clés, souhaitaient que 
l’on n’en modifiât point le doigté. 


À Pièces de clarinette (extrait de L'Encyclopédie}, 


La clarinette fut utilisée dans l’orchestre pour la 
première fois en 1749 (Zoroastre de Rameau); son 
usage semble avoir été pendant quelque temps une 
spécialité française et c’est à Paris que beaucoup de 
musiciens du xvIrIe siècle en découvrirent les possibilités, 
notamment Mozart qui en fit l’essai en 1778 dans sa 
Symphonie en ré majeur, dite « parisienne ». L’imper- 
fection de l’instrument, qui ne permettait pas encore 
de jouer toutes les notes altérées, nécessitait alors d’en 
fabriquer de diverses tonalités. Parmi ces variantes, 
le cor de basset, ou clarinette alto, en fa, fut utilisé 
fréquemment par Mozart, notamment dans le Requiem 
(son invention date de 1770.) 


Cinq modèles de clarinettes subsistent aujourd'hui. Seule la clarinette 
en ut fait entendre les notes écrites ; les autres sont des instruments 
TRANSPOSITEURS* (V. INSTRUMENTATION*), Tous sont construits en ébène 
(en ébonite pour les instruments bon marché). Ce sont : 

- la clarinette en mi b ou petite clarinette, à la sonorité crue et mordante 
(sonne une tierce mineure au-dessus de la notation). 

— la ciarinette en ut, au timbre brillant, mais parfois vulgaire (instru- 
ment très répandu au xix® siècle, Rarement utilisée aujourd'hui). 

- la clarinette en si b, chaude et lumineuse, à laquelle va la préférence 
des musiciens actuels (sonne un ton plus bas). 

— la clarinette en la, au timbre velouté, parfois dramatique (sonne une 
tierce mineure plus bas que la notation). 

— la clarinette-basse, en si b (rarement en la), aux sonorités graves et 
puissantes, qui sonne une octave plus bas que la clarinette du même 
ton. Verdi, dans Aïda fut un des premiers à l’utiliser. La clarinette- 
basse est munie d’un pavillon métallique recourbé ; son extrémité 
supérieure est en col de cygne comme le saxophone-ténor. 

Les clarinettes sont des instruments « quintoyants » c'est-à-dire qu'en 
forçant le souffle on obtient la douzième (quinte de l’octave du son 
fondamental, et non l’octave, comme sur les flûtes). Ceci est une parti- 
cularité des tuyaux cylindriques bouchés (l’anche se comporte comme 
une extrémité fermée) où les divisions de la colonne d'air ne peuvent 
donner que la série des HARMONIQUES* impairs. La série des sons fonda- 
mentaux constitue le registre grave de la clarinette, appelé « chalumeau », 
en souvenir des origines de l’instrument. Le registre obtenu en faisant 
quintoyer l'instrument s’appelle le « clairon » ; il prolonge le « chalu- 
meau », dont il est la transposition à la douzième supérieure. Le son 
brillant et cuivré de ce registre (du moins tant qu’une solution de conti- 
nuité subsistait, avant l'invention de la clarinette à 13 clés) a fait adopter 
le nom de l'instrument (petite « clarine » ou petite trompette). 


Cf. « Instruments de l'orchestre — les Bois » 
MOZART, Quintette avec clarinette (cl. en la) 
MOZART, Concerto pour clarinette (cl. en la) 
SCHUBERT, Symphonie en ut (2° mouvement) 
— mes. 17 — P. 2 : 30” — la clarinette à l’unisson du hautbois 
BERLIOZ, Symphonie fantastique (Songe d’une nuit de Sabbat) 
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CLARINETTE 


CLAVECIN 


— mesures 21 et 40 — f. 11, P. 3 : 1/22” et 1/42’ - thème de l'« Idée- 
Fixe », désidéalisé, « encanaillé », d’abord par la grande clarinette puis 
la petite. 

BRAHMS, Première Symphonie (3° mouvement) 

— thème initial par la clarinette 
RAVEL, Daphnis et Chloé 

- 55-f.1: 16/24 

— 158-f.n : 13/37// — avec les altos 

— 160 — f. 11 : 14/24" … petite clarinette faisant suite à piccolo 
STRAVINSKY, Sacre du Printemps 

— début, 4 - 1/07” - petite clarinette (la partie est notée pour un 
instrument en ré, qui n’est plus utilisé). 

- Rondes printanières 48 — f. 1: 820” clarinette basse et petite cla- 
rinette — à la double octave (la petite clarinette joue le rôle d’une 
quarte de nasard dans l'orgue). 

DEBUSSY, lberia 

- 4 mesures après 57 — P. 2 : 10‘04’” - (dans l’aigu) 

PROKOFIEV, Pierre et le Loup (personnage du Chat) (ci. en la) 


CLAVECIN 


Instrument à clavier et à cordes pincées, que lon 
considère trop souvent aujourd’hui comme un objet 
archaïque « dépassé » par le PIANoO*. Rien n’est plus 
faux, historiquement et techniquement, que l’idée 
d’une évolution, d’un progrès des instruments à clavier, 
de la plus minuscule épinette au dernier piano de con- 
cert, en passant par le grand clavecin et le clavicorde. 
Leurs qualités sont absolument différentes, comme 
leurs destinations. 
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Les uns et les autres ont un ancêtre commun, le 
psalterion médiéval dont les cordes pouvaient être 
pincées ou frappées et qui, muni d’un clavier, donna 
naissance à deux familles d'instruments : 

1. à cordes pincées : ÉPINETTE* et VIRGINAL* d’une part, 
clavecin de l’autre, se distinguant par leurs dimensions 
et la complexité de leur facture, non par la dignité. 
Les premiers (à un seul jeu de cordes et au mécanisme 
simple) aisément transportables, ne furent pas détrô- 
nés par le clavecin (on regrette qu'ils l’aient été par le 
piano). 

2. à cordes frappées : « clavicorde » (contemporain du 
clavecin) et « forte-piano ». La coexistence pacifique 
de ces deux instruments dura jusqu’au triomphe absolu 
du piano, au xix® siècle. (C.-P.-E. Bach trouvait au 
clavicorde plus de vertus pédagogiques qu’au piano.) 


Le clavecin est formé d’une caisse ayant les proportions d’une aile 
d'oiseau (d’où la dénomination allemande de « Flügel ») : le fond est 
en sapin et les côtés, ou « éciisses », en tilleul. Dans cette caisse est 
disposée une table d’harmonie en résineux, percée d’une « rose » en 
ivoire ou en métal, finement ciselée. Sur cette table sont tendus plusieurs 
jeux de cordes. De petites pièces de bois, les « sautereaux », s'élèvent 
entre les cordes sous l’action des touches, le bec de cuir (autrefois de 
plume de corbeau) dont ils sont munis sur le côté accrochant une corde 
en passant ; un mécanisme ingénieux permet au bec de ne pas accrocher 
de nouveau la corde lorsque le sautereau retombe. Au xvire siècle, âge 
d’or du clavecin, le clavier comprend généralement 49 touches (31 touches 
pour les petites épinettes), correspondant à une étendue de 4 octaves 1/2, 
dont une « octave courte » dans le grave ; ce procédé consistait à conden- 
ser la dernière octave, en désaffectant quelques-unes de ses touches 
« noires » (qui sont blanches sur les clavecins) pour qu'elles remplacent 
des notes manquant dans le grave, Au xvui* siècle on pratiqua sur les 
anciens clavecins des Xxvi® et xviié siècles l'opération appelée « rava- 
lement » consistant à étendre le grave de ces instruments et à compléter 
les octaves courtes (voir illustration page 74). 

Chaque touche peut actionner un ou plusieurs sautereaux, correspondant 
à différents jeux de cordes. Ces « jeux » dont la mise en œuvre séparée 
‘ou simultanée est commandée par des pédales (depuis le milieu du 
Xvite siècle seulement) ou des tirettes, sont désignés, par analogie avec 
l'orgue, par les longueurs de tuyaux correspondant à leur registre. C’est 
ainsi qu’au 8” ou « cymbalum » qui est la base de l’instrument s’ajoutent, 
dans les grands clavecins : 

— un jeu à l’unisson (second 8’) ou « unisonus » 

— un jeu à l’octave supérieur (4) ou « spinetta » 

— un jeu à l’octave grave (16°) ou « bourdon » 

Toujours à l’imitation de l'orgue, on construit depuis le xvi® siècle 
des instruments à deux claviers, pouvant s'accoupler. Par la façon 
dont ils se répartissent la registration, ils suppléent aux nuances dyna- 
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CLAVECIN 


Sautereau À 
vu de face (en haut) 
et de profil {en bas). 


CLAVECIN 


miques : l'impossibilité de faire directement un crescendo ou un decres- 
cendo est en effet la faiblesse (ou la force ?) du clavecin comme de 
l'orgue. Du xvi® au xvine siècle l'esprit inventif des facteurs produisit 
d'extravagantes merveilles pour enrichir l'instrument : timbres diffé- 
rents obtenus en variant le matériau ou même le mode d'attaque de 
la corde, (archets et roues frottant les cordes, marteaux les frappant 
comme dans le clavicorde) : tuyaux d’orgue incorporés à Finstru- 
ment (« clavecin organisé ») ; pédales expressives ouvrant une sorte 
de jalousie devant la table («& Venetian swell » des clavecins de Broad- 
wood), etc. Toutes ces diableries obtinrent un succès de curiosité 
mais n’abîmèrent pas, heureusement, les beaux instruments clas- 
siques où le seul artifice subsistant est le « jeu de luth », dont le son 
court et le timbre voilé sont obtenus en attaquant les cordes d’un 8° 
ou d’un 4’ tout près des sillets. 

Le plus ancien clavecin connu porte comme inscription : « Hieronymus 
Bononsiensis faciebat Romae MDxxI ». Mais les plus beaux instruments 
datent de la première moitié du xvie siècle, époque où travaillait la 
célèbre famille Ruckers : parfaite qualité musicale, excellence de la 
mécanique, beauté des formes et des décorations (souvent signées des 
plus grands peintres du temps). Le xvin® siècle est l'époque des rava- 
lements de clavecins anciens et de la construction d'instruments à grosses 
cordes et à boîtes expressives, imitant maladroitement le piano : c’est 
la décadence. Une renaissance du clavecin et de sa facture s’est fait 
jour au xX° siècle où de beaux instruments sont fabriqués par Gaveau, 
Pleyel, Neupert, etc. Le grand clavecin Pleyel comporte deux claviers 
{61 touches chacun) : le premier fait parler un 8’, un 4’ et un 16’ (à 
cordes filées), ie second un 8” (soit en jeu normal, soit en jeu de luth}. 
Sept pédales permettent d'introduire ou de supprimer les divers jeux, 
d’accoupler les deux claviers et de mettre la sourdine sur le 8’ du ciavieril. 


Jusqu'au milieu du xviri® siècle, le clavecin eut une 
triple fonction : de directeur (le chef était au clavecin), 
d’accompagnateur, d’instrument concertant. Comme 
accompagnateur, il paraissait aussi bien à l’église qu’au 
théâtre (C.-P.-E. Bach le confirme dans son Versuch 
über die wahre Art.) contrairement à ce que pensent 
beaucoup d’organisateurs de concerts spirituels au- 
jourd’hui. Il partageait avec l’orgue, selon le caractère 
de l’ouvrage, la charge de réaliser la BASSE CONTINUE*. 
11 devint ensuite essentiellement concertant, avec une 
prérogative sur ses coéquipiers, prérogative qu’il légua 
au piano naissant : on composait ainsi, dans la seconde 
moitié du xvirI® siècle, beaucoup de « Pièces de cla- 
vecin avec accompagnement de divers instruments » 
ou « Sonates pour le clavecin ou le forte-piano avec 
accompagnement de violon ». (v. SONATE*.) Le xixe 
siècle rétablira, dans le cadre de la sonate, ou du concerto 
à plusieurs solistes, une parfaite égalité dans l’esprit 
concertant. 


Sel[Vt Re Mi Fa So! La Si VtRe M: Fa Sol La Si Vt Re Mi Fa Sol La Si Vt Re Mi Fa Sol La Si Vt 


À « Démonstration du clavier » (1702), 74 
montrant la dernière octave condensée (cf. page 73). 


L'Art de toucher le clavecin de Couperin, la Préface 
aux Pièces de Clavecin (1724) de Rameau et le Versuch 
über die wahre Art das Clavier zu spielen de C.-P.-E. 
Bach donnent tous trois de précieux avis sur le jeu de 
lPinstrument : il y est principalement question d’éviter 
la sécheresse, la dureté, par l'exercice d’un jeu fin, 
souple, bien lié... Avis aux pianistes qui jouent sur leur 
instrument les œuvres des clavecinistes ! 


Soliste 

BYRD, Pièces de clavecin (Neumeyer) 

COUPERIN, Pièces de clavecin du 8° Ordre (Neumeyer) 
RAMEAU, Œuvre de clavecin (Veyron-Lacroix) 

BACH, Clavecin bien tenipéré (W. Landowska) 
SCARLATTI, Sonates (W. Landowska) 


Dans l'orchestre 
BACH, Concertos Brandebourgeois 
FALLA, Concerto pour clavecin et cing instruments 
+ALLA, Le Rétahle de Maître Pierre 
- particulièrement au chiffre 20 - 740" - 
et au chiffre 62 - 18'44* 


CLEF 


Signe que l’on place au début de la portée pour préci- 
ser la valeur d’intonation des lignes et dont le principe 
remonte au x® siècle (V. NOTATION*). Les trois clefs 
usuelles sont la clef de sol-2® ligne, la clef d’ut-3° ligne 
et la clef de fa-4e ligne ; voici un même ut, repré- 
senté successivement dans ces trois clefs 


Le dessin de ces clefs est issu de la stylisation et de la 
déformation des lettres-clefs médiévales (« claves signa- 
tæ ») empruntées à la notation alphabétique : F = fa, 
Ge Sok CC = ut 

On appelle « armure » de la clef l’ensemble des signes 
d’ALTÉRATION* placés au début de la portée, selon la 
tonalité. 
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CLEF 


COMMA 


CT 
de SEE ER 
so 68 ç_ Gé $ D C6 


On appelle également clef le mécanisme qui, dans 
certains instruments à vent sert à ouvrir ou fermer 
les trous latéraux (FLUTE*, HAUTBOIS*, CLARINETTE*, 
BASSON*, etc...). 


COMMA 


De façon générale, on appelle « comma » les petits 
INTERVALLES*, inférieurs au 1/4 de ton, qui apparais- 
sent dans la comparaison d’intervalles très peu diffé- 
rents (tons majeur et mineur, par ex.). Ce ne sont pas 
des intervalles négligeables comme on le croit souvent. 
Les commas usuels, supprimés dans le TEMPÉRAMENT* 
égal, sont : 

— LE COMMA PYTHAGORICIEN (531441/524288), dont 
diffèrent 12 quintes de 7 octaves, ou 6 tons majeurs 
d’une octave. 

— LE COMMA SYNTONIQUE OU DE DIDYNE (81/80), dont 
diffère le ton majeur du mineur. Ce comma est plus 
petit que le précédent d’un très petit intervalle appelé 
« schisma », qui représente environ 1/100 de ton. Dans 
la pratique, on peut généralement confondre ces deux 
commas. 

— Rameau fait état d’un troisième comma, encore d’un 
schisma plus petit, qui forme avec le précédent une 
« diesis » ou 1/4 de ton: c’est le DIASCHISMA (2048/2025). 

Dans la gamme « naturelle » de Zarlino, la différence 
entre les 1/2 tons diatonique (réb) et chromatique (dof) 
m'est pas d’un comma comme on l’affirme habituelle- 
ment, mais d’un 1/4 de ton. En effet : 16/15 : 25/24 — 
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128/125 (diesis ou 1/4 de ton). Ce sont « l’apotome » et 
le « limma » pythagoriciens (doË haut et réb bas) qui 
diffèrent d’un comma ; le do est alors plus haut que le 
réb, disposition habituelle aux violonistes et aux chan- 
teurs (v. page 140) mais inadmissible pour le physicien ! 
Cependant, Tinctoris (théoricien du xv® siècle) écrivait : 
coma est 1llud in quo tonus superat duo semi-tonia minora 
baptisant lui aussi comma ce qui est encore une diesis. 


COMPOSITION 


La première étape de la création musicale est le choix 
d’une « échelle » de sons, déterminée par les seuls rap- 
ports de hauteur (dimension privilégiée du son musical, 
du moins dans la musique occidentale traditionnelle). 
Dans notre système tempéré, cette échelle est formée 
de douze demi-tons par octave, pouvant engendrer 
24 GAMMES DIATONIQUES* différentes, ou deux « gammes 
par tons » (v. MODES*), ou une seule gamme CHROMA- 
TIQUE *. Ce choix élémentaire ne peut s’opérer librement 
à l’échelon de individu : dès la naissance, sa sensibilité 
musicale est marquée par un système déterminé, d’où pro- 
cède toute musique (berceuses, chants de la rue, etc.) et 
que l’enseignement imposera plus tard à sa conscience. 
On ne peut se débarrasser tout à fait des préjugés que 
fait naître ce système (pour nous : le système tonal) 
et tout choix différent consistera principalement en 
un refus difficile. 

Le matériau étant acquis, le vrai travail du compo- 
siteur consiste en l'agencement des sons, successi- 
vement (MÉLODIE*) et simultanément (HARMONIE*) 
en variant harmonieusement leurs intensités (nuances), 
leurs durées (RYTHMES*) et leurs timbres (INSTRUMEN- 
TATION*). Il invente et il assemble ou « compose ». 
L'art d’inventer ne s’enseigne pas : il appartient à 
lPinspiration. L’art de composer, au sens littéral, est 
l’objet des traités. Ses méthodes, qui ressortissent à 
l’analyse des chefs-d’œuvre jugés « classiques », s’ap- 
puient sur un ensemble de connaissances que l’on 
pourrait schématiser ainsi : 

1. Savoir lire : connaissance du matériau sonore et des 
signes de NOTATION* en usage : solfège et déchiffrage. 


77 


COMPOSITION 


COMPOSITION 


2. Savoir écrire : étude de l’harmonie, du contre- 
point et de la fugue (théorie et pratique). Objet des 
« classes d’écriture ». 

3. Savoir construire : analyse, étude de la FORME*, 
du style et du rythme, application pratique des con- 
naissances acquises. Ceci est l’objet des classes de com- 
position proprement dites ; l’étude de l’'INSTRUMEN- 
TATION* en est le complément nécessaire, 

Parallèlement à cet enseignement qui fait de lui 
un compositeur, tout musicien soucieux de bien con- 
naître son art étudiera l’histoire, l'esthétique et la psycho- 
logie musicales. pour savoir penser. 

On ironise parfois sur l’inadaptation de l’enseignement 
traditionnel à l’évolution musicale : l’apprenti compo- 
siteur trouve dans la musique de son temps un encoura- 
gement à transgresser les règles apprises à l’école. Ce 
n'est pas une raison pour souhaiter leur abolition : on 
serait bien en peine de s’accorder sur la manière de les 
remplacer. Les lois de la musique n’étant pas des pos- 
tulats a priori, il a fallu les dégager peu à peu de l’ana- 
lyse des chefs-d’œuvre pour former le vaste ensemble 
cohérent et universel, qui permet seul de dispenser 
un enseignement collectif : l'édification d’un tel ensemble 
est évidemment très lente. L’intuition des novateurs de 
génie, beaucoup plus rapide, se trouve nécessairement 
en avance ; mais elle est elle-même alimentée par l’ana- 
lyse des formes et des styles traditionnels. pour les 
perfectionner, pour les transformer, ou pour les refuser. 
Il est extrêmement rare de pouvoir affirmer (comme 
on l’a fait à toutes les époques) que les novateurs se 
réfugient dans le non-conformisme par ignorance d’un 
art ancestral. 

Si l’étude est nécessaire, elle n’est pas suffisante. 
L’imagination, l'inspiration, le génie ne s’appren- 
nent pas. En devinant la personnalité de ses élèves, 
un maître intelligent peut seulement les aider à s’en- 
gager dans la voie qui leur convient. C’est ainsi qu’Oli- 
vier Messiaen, maître exceptionnel, a placé une géné- 
ration de musiciens sur la voie indiquée par Webern, 
aux antipodes de son propre tempérament. Entre deux 
compositions de structure identique, il peut y avoir 
un abîme : tout, dans l’une, présente un caractère de 
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nécessité, tandis que l’autre laisse paraître l’artifice 
et l’on s’enfuit comme Debussy en criant « Sauvons- 
nous, il va développer ! » Le but suprême, qui est 
d’émouvoir, sera atteint ou manqué selon que coïnci- 
deront ou non les formes musicales et le rythme inté- 
rieur du créateur. Le génie, c’est peut-être la perfec- 
tion de cette coïncidence. 

V. aussi : SYMPHONIE*, SONATE*, CONCERTO*, 
OPÉRA*, ORATORIO*, CANTATE*,: MOTET*, MADRIGAL*, 
les formes de danses utilisées dans la SUITE* et les 
autres (PASSACAILLE*, CHACONNE*, VALSE*, BOLÉRO*, 
HABANERA*), etc. 


CONCERTO 


Composition de dimensions importantes qui oppose 
un ou plusieurs instruments solistes à l’orchestre. Le 
terme « concerto » apparaît à la fin du xvi® siècle ; il 
désigne alors des œuvres pour un ensemble de voix et 
d'instruments (« Concerti » de Gabrieli et Banchieri). 
Il continue d’être utilisé fréquemment dans son sens 
littéral de « concert », c’est-à-dire musique d'ensemble, 
jusqu’au xvirie siècle. Dans le « concerto grosso », un 
petit groupe d’instruments appelé « concertino » dialogue 
avec une formation plus importante (tutti ou concerto 
grosso ou « ripieno » ou grand chœur). 

Les premiers exemples connus de concertos sont ceux 
de Stradella (mort en 1682) : ce sont des concerti grossi, 
ce qui peut autoriser à placer historiquement ce genre 
avant le concerto de solistes, dont l’apparition, cependant, 
n’est que de peu postérieure. Torelli (1709) et surtout 
Corelli (1712) furent les véritables créateurs de la forme 
du concerto grosso, telle qu’elle fut traitée par Gemi- 
niani, Galuppi, Vivaldi, Bach, Hændel, etc... Née en 
Italie, elle demeure spécifiquement italienne, même 
sous la signature de Bach. A l'apparition de la FoR- 
ME*-sonate, au milieu du xvixi® siècle, elle tombe en 
désuétude, mais elle retrouve, au xx° siècle, la faveur 
du public et des compositeurs (Stravinsky, Bartok, 
Martinu). 

Le concerto de solistes se distingue du concerto 
grosso principalement par son caractère spectaculaire, 
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CONCERTO 


par l'intérêt qu’il donne à la virtuosité ou au lyrisme 
individuel. Habituellement, un seul instrumentiste 
est appelé à y donner la mesure de son talent. Mais 
cette singularité n’est pas essentielle ; elle admet des 
exceptions, rares il est vrai, où plusieurs solistes sont 
invités au « culte de la personnalité » : le Concerto pour 
flûte et harpe et les symphonies concertantes de Mozart, 
le triple concerto de Beethoven et le double concerto 
de Brahms ne sont pas des concertos grossos. Torelli 
et Albinoni sont les créateurs du concerto de solistes, 
mais c’est Mozart qui lui donna sa forme quasi défi- 
nitive, les exceptions confirmant la règle : 


1eT mouvement : rapide, généralement en FORME*- 
sonate 


2° mouvement : lent en FORME*-lied ou de thème- 
et-variations 


3° mouvement : rapide en FORME* de rondo. 


Dans le premier mouvement (parfois aussi dans le 
dernier, rarement dans le second), vers la fin du dernier 
tutti, une CADENCE* écrite ou improvisée est inter- 
calée après un grand ACCORD* de quarte et sixte sur 
la dominante : destinée à faire briller le talent du soliste, 
elle s'inspire des motifs exposés dans le mouvement 
qui s'achève. 


Jusqu'au dernier tiers du xvirie siècle, le violon fut 
Pinstrument soliste de prédilection ; le piano lui ravit 
ensuite ce privilège. Il existe cependant de beaux con- 
certos pour ALTO* (Telemann, Berlioz, Bartok, Mil- 
haud, Walton), VIOLONCELLE* (Haydn, Boccherini, 
Schumann, Dvorak, Prokofiev, Martinu, Milhaud, 
Honegger), CONTREBASSE* (Haydn), FLUTE* (Vivaldi, 
Telemann, Leclair, Stamitz, Mozart, Milhaud, Joli- 
vet) HAUTBOIS* (Corelli, Albinoni, Leclair, Vivaldi, 
Telemann, Hændel, R. Strauss), CLARINETTE* (Mozart, 
Weber, Milhaud), BAssoN* (Vivaldi, Mozart, Weber, 
Jolivet), cor* (Vivaldi, Haydn, Mozart, R. Strauss), 
TROMPETTE* (Torelli, Bononcini, Telemann, Vivaldi, 
Haydn, Jolivet), etc. 


Le premier mouvement du 3€ Concerto de piano, en ut mineur de Bee- 
thovenest un bon exernple d'adaptation de la FORME*-sonate au concerto : 


80 


Exposition 


- mes. 1 (début f. I}, sujet A en ut mineur 
- mes. 17 ( 0’28'”), transition modulante 


— mes. 50 ( 1/25’), sujet B en mi b (relatif) puis ut majeur 
- mes. 74 ( 2/08”), divertissement modulant et conclusion 


en ut majeur et mineur 


— mes. 112 ( 3/18/’), sujet À en ut mineur 
— mes. 131 ( 3/52”), transition modulante 


— mes. 164 ( 4/50’), sujet Ben mib 
- mes. 186 ( 5/30”), conclusion en mi 


Développement 


CONSONANCE 


: TUTTI 


( 
| 


- mes. 227 ( 640"), transition conduisant à sol mineur (domi- } 


nante) 


TUTTI 


— mes. 250 ( 7’18’’}, série de modulations par fa mineur, rép, | 


ut mineur, si b, et retour en ut mineur 
Réexposition 
— mes. 309 ( 9°), sujet À en ut mineur 


- mes. 318 ( 9’18/’), transition en ut mineur 
— mes. 340 ( 9’55/‘), sujet B en ut majeur 


— mes. 362 (1035), divertissement et conclusion en ut majeur 


-— mes. 403 (11‘45°”), transition menant à la cadence 
- mes. 417 (1440”’), coda (péroraison finale) 


TORELLI, Concerto Grosso op. 8 

CORELL, Concerto Grosso op. 6 

ALBINONIY, Concertos pour hautbois 

VIVALDI, Concertos pour flûte 

VIVALDI, Le Quattro Stagioni 

BACH, Concertos Brandebourgeois 

Six concertinos attribués à PERGOLESI 

MOZART, Concerto en ut majeur K. 503 pour piano 
MOZART, Concerto pour violon en sol maj. K. 213 
BEETHOVEN, Concertos pour piano 

LISZT, Concerto pour piano n° 2 

BARTOK, Concerto pour orchestre 

JOLIVET, Concerto pour piano 


CONSONANCE 


Qualité d’un INTERVALLE“, d’un ACCORD*, 


j SOLO 


{ TUTTI 


{ SOLO 


\ 


i TUTTI 


d’une 


HARMONIE*, qui se traduit pour l'auditeur par une 
obscure affinité entre les sons. Chacun peut éprouver 
cette impression d’intimité de certains sons, cette har- 
monie, cette sympathie qui règne entre eux (que les 
grec appelaient suppovio), mais les définitions qu’on 
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CONSONANCE 


en donne sont imprécises et souvent contradictoires 
et les démonstrations toujours périlleuses. 

Pour les pythagoriciens, la consonance s’explique par 
la simplicité des rapports numériques (v. INTERVALLES*). 
L'ordre de perfection décroissante des consonances 
est alors le suivant : octave (2) — quinte (3/2) — quarte 
juste (4/3) — tierce majeure (5/4) — tierce mineure 
(6/5) — sixte majeure (5/3). Cette hypothèse, quoi- 
que entachée de métaphysique, peut se justifier par les 
unissons qui se produisent entre des harmoniques proches 
(dans la quinte, entre le 2° HARMONIQUE* de la note 
supérieure et le 3° de la note inférieure) ; mais elle 
n’explique pas la consonance d’intervalles légèrement 
altérés, comme ceux de notre système tempéré. Les 
platoniciens définissent la consonance comme une fu- 
sion des sons en une impression unique (/0%51<), 
ne tenant pas compte du pouvoir d’analyse des oreilles 
exercées et refusant généralement la qualité de conso- 
nance à la tierce et à la sixte (mineures surtout). Rameau 
trouve les consonances dans les rapports des premiers 
harmoniques naturels d’un son, après réduction des 
octaves. 


L'étude des battements des harmoniques et des sons résuitants (v. 
ACOUSTIQUE*) a conduit Helmholtz à une démonstration séduisante. 
Sa théorie a l’avantage d’expliquer que le même intervalle peut paraître 
consonant Ou DISSONANT* selon le registre où il est pris (modifie les 
battements des sons résultants) ou le timbre (modifie les battements 
des harmoniques) ; mais elle n'explique pas la consonance de l'accord 
parfait mineur, Quant à l'harmonie classique, elle verse parfois dans 
l’absurdité quand certains auteurs admettent la consonance de l'ACCORD* 
de quinte diminuée, qui comporte un TRITON*, mais refusent cette qua- 
lité à l’accord de quinte augmentée qui ne comporte que tierces majeures 
et sixte mineure, 

Enfin, il serait très inexact de dire qu’un accord ou un intervalle conso- 
nant est celui qui est agréable à l’oreille car l’œuvre de Debussy (pour 
ne citer qu’un exemple particulièrement frappant) est riche de ces beaux 
accords de neuvième, éminemment dissonants, mais si bien disposés 
qu'ils sont agréables à l'oreille, et peuvent même paraître consonants. 
Robert Kemp écrivait jadis, à propos de Pelléas que les secondes « ne 
se froissaient plus ni ne mordaient. Elles formaient des baisers serrés 
et les neuvièmes des sourires. » 

Dans la nature, ce sont bien les phénomènes les plus familiers qui sont 
le plus souvent inexpliquables. Mais l'intuition du petit Mozart 
cherchant par jeu « les notes qui s’aiment » avait trouvé d’emblée le 
chemin de l’harmonie, 
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CONTREBASSE 


CONTREBASSE 


Instrument le plus grave du groupe 
des cordes, à l’octave inférieure du 
violoncelle, la contrebasse est seule 
à conserver la forme des vIOLES*. C’est 
vers 1620, selon Prætorius (Synragma 
Musicum, vol. 11, 1620), qu’elle aurait 
succédé au « violone » (ou contrebasse 
de viole). Prætorius fait sans doute 
allusion à l'énorme contrebasse de 
violon, que Mattheson qualifie d’ « Un- 
geheuer » (monstre), d’un maniement si 
incommode qu’elle fut peu utilisée. On 
lui préféra le traditionnel « violone », 
dont la lente évolution a formé la 
contrebasse moderne sans que fussent 
modifiés ses caractères essentiels. Le 
mot « violone » prévalut d’ailleurs en 
Italie jusqu’à la la fin du xvrrie siècle. 

D'abord réservée à l’usage de l’église, 
où elle renforçait à merveille les « 16 
pieds » de l’orgue, la contrebasse (de 
violon ou de viole) ne fut introduite 
dans les orchestres de théâtre que dans 
la seconde moitié du xvii® siècle. Au 
milieu du xvirie l'Opéra de Paris n’en À 
possédait qu’une : sa grosse voix se 


7) 


À 


rt 


7 


À 
faisait entendre le vendredi, jour des R 
spectacles brillants et des salles élé- QE 

NT 
gantes. & | 


SEA 
ÿ 


Le nombre des cordes de la contrebasse est 
passé de 6 (violone) à 5 (Praetorius, 1620), puis 
à 3, à 4 et de nouveau à 5, Sur l'instrument à 
3 cordes (aujourd’hui pratiquement abandonné) 
l’accord était très variable (sol-ré-sol ; sol-ré-la ; 
la-ré-sol ; la-ré-la). La contrebasse usuelle à 4 
cordes est accordée, du grave à l'aigu : mi-la- 
ré-sol ; s'il y a une 5° corde, elle produit l'ut 
grave, correspondant aux 16 pieds de l'orgue. Dans 
la musique classique, la contrebasse double le plus 
souvent les violoncelles à l’octave inférieure 
Mais on s’aperçut heureusement que l'instrument 
avait d’autres possibilités, que les passages de 
virtuosité pouvaient être spectaculaires, les sons 


83 


Contrebasse du XVII® siècle (Praetorius), 1619. À 


CONTREBASSON 
CONTREPOINT 


Ô 


aigus fort beaux et les HARMONIQUES* naturels tout à fait excellents. 
La sourdine est employée beaucoup plus rarement que sur les autres 
instruments de la même famille. 


(l n'existe pas d’enregistrement du concerto de Haydn) 
BEETHOVEN, Cinquième Symphonie : trio du scherzo (unisson avec 
violoncelles) 
BERLIOZ, Symphonie fantastique 
— 1 mouvement mesures 12 et 14 - 57/’ et 1/07 — solo en pizzicato 
— 4° mouvement début — f. II : début P. 2 - accords par 4 contrebasses 
SCHUBERT, Quintette La Truite (violon, alto, violoncelle, contrebasse, 
piano) 
VERDI, Otello (acte V) 
— longue phrase des contrebasses soli quand Otello pénètre chez 
Desdémone... se termine par un trait violent 
SAINT-SAENS, Carnaval des animaux (L'éléphant) 


CONTREBASSON 


Equivalent de la contrebasse pour la famille des bois, 
il a l’aspect d’un très gros BASSON*, généralement en 
bois, mais parfois en métal (« sarrusophone ») et sonne 
une octave plus bas. Dans le Syntagma Musicum, Præto- 
rius fait mention d’un « Doppelfagott » ou « Quint- 
fagott » sonnant à la quinte inférieure du « Chorist- 
fagott » (basson normal) et datant comme lui de la fin 
du xvie siècle ; mais il ajoute qu’un facteur allemand 
travaille à l’époque où il écrit (1620) à la construction 
d’un « Contrafagott », à l’octave inférieure du « Chorist- 
fagott », le premier spécimen de notre contrebasson. 
Le plus ancien exemple de l’utilisation du contrebasson est probablement 
l'Hymne composé par Haendel pour le couronnement de George II 
(727). Mais on ne le trouve que très rarement dans les partitions des 
musiciens classiques : L'Ode Funèbre de Mozart, La Création et Les 


Saisons de Haydn, sont parmi les rares partitions, antérieures à Beethoven 
et Berlioz, où il soit apparu. 


RAVEL, Concerto pour la main gauche (début) 
RAVEL, Ma mère l'Oye (La belle et la bête) 
— thème de la Bête 


CONTREPOINT 


Technique de composition musicale consistant à 
superposer des lignes mélodiques. Dans l’écriture « con- 
trapuntique », l'attention de l’auditeur est sollicitée par 
la progression simultanée des différentes « voix » ou 
parties et non par la qualité d’une succession d’instants 
harmoniques. C’est ce que l’on suggère parfaitement 
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en opposant le caractère « horizontal » du contrepoint 
au caractère « vertical » de l’HARMONIE*. 

Le mot « contrapunctus » apparaît au début du xive 
siècle. Il est une simplification de « punctus contra 
punctum », c’est-à-dire point-contre-point ou, par 
extension, mélodie-contre-mélodie. Mais l’art du con- 
trepoint naît avec la POLYPHONIE*, dont il-permet le 
prodigieux développement. Ses règles ont été expli- 
citées avant celles de l’harmonie ; les deux disciplines 
sont cependant indissociables, l’aspect vertical d’un 
travail contrapuntique étant nécessairement conforme 
aux lois de l’harmonie.- Le contrepoint d’école est un 
élément essentiel dans la formation du compositeur ; 
souvent décrié en raison de son rigorisme (pas d’inter- 
valles augmentés ou diminués, pas de dissonances entre 
les parties, pas de FAUSSES-RELATIONS*, modulations 
rares et aux tons voisins, etc.…), lui seul cependant 
permet d’acquérir la souplesse et la rapidité d’écriture 
sans lesquelles la composition serait un véritable calvaire. 

On dit d’un contrepoint qu’il est double, triple ou 
quadruple s’il est « renversable à l’octave », c’est-à-dire 
si 2, 3 ou 4 parties peuvent permuter en changeant 
d’octave. Le contrepoint est à la base de toutes les formes 
d’IMITATION* : CANON*, RICERCARE*, FUGUE*, etc. 

On trouvera les plus beaux exemples d'écriture contrapuntique (polypho- 
nistes des xv® et xvi® siècles et J. S. Bach) en se reportant aux diverses 
rubriques mentionnées ci-dessus : ou, si l’on en veut découvrir une 
forme parfaitement simple, en écoutant : 

BEETHOVEN, Neuvième Symphonie (Scherzo) 

— Trio (lettre L) —f. 11 : 520’ - modèle de contrepoint à deux parties : 
cor et violons, puis basson et hautbois 


BERLIOZ, Symphonie fantastique (iv Marche au Supplice) 
_— mesures 25 et suivantes (f. [I - P.2 : 40”) : contre-chant du basson 


COR 


Tel qu’il est utilisé dans l’orchestre symphonique, 
le cor est un instrument de cuivre consistant en un long 
tube conique plusieurs fois enroulé sur lui-même, se 
terminant à une extrémité par un large pavillon, à 
l’autre par une embouchure à «bassin » conique dans 
laquelle les lèvres jouent le rôle d’ANCHE* double. 


L'antiquité et le moyen âge virent prospérer dans les contrées les plus 
diverses des instruments en corne d'animai, défense d’éléphant (d’où 
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COR 


COR 


« oliphant ») et autres matériaux, réservés à la guerre et à la chasse : 
«keren » des Hébreux ou des Éthiopiens anciens, « cornu » des Romains, 
« cornes » diverses du Moyen Age (« corn » en vieux français). Au 
xvie siècle, le « cor de chasse » semble avoir été encore un petit instru- 
ment primitif en forme de corne recourbée. 

Ce n'est que vers 1630 qu'apparaît en France la grande « trompe de 
chasse » dont dérive le cor d'harmonie. Il en existait divers modèles, 
différant par leur diamètre et par le nombre de tours de leur tube : la 
plus répandue aujourd'hui est la « demi-trompe » à 3 tours 1/2 (en ré). 
En modifiant la pression des lèvres, ces instruments permettent de 
donner la série des HARMONIQUES* naturels de 2 à 16. 11 fallut attendre 
1760 environ (le cor avait déjà fait son apparition dans les orchestres) 
s pour qu’un corniste allemand s’aperçût par hasard qu’en introduisant 
IS la main dans le pavillon, on modifiait la hauteur du son : grâce à ces 
sons « bouchés », on réussit à compléter la série des harmoniques en 
produisant une partie des tons et demi-tons intermédiaires. On ne 
pouvait cependant jouer ainsi dans tous les tons, aussi eut-on recours, 
dès la même époque, à des petits segments de tubes, appelés « corps de 
rechange », qui, en ailongeant ou raccourcissant l’instrument, modi- 
aient le son fondamental. Lorsque les partitions classiques indiquent 
« cor en fa, en si b, en ut » elles ne font pas état d'instruments différents 
mais des « corps de rechange » qu’il faut adapter au cor d'harmonie, 


Le cor est donc un instrument transpositeur (v. 
INSTRUMENTATION*) ; lorsqu'il lit un ut sur la partition, 
le corniste fait entendre avec la même émission et le 
même doigté un ut si le cor est en ut, un sib s’il est en 
sib, un fa s’il est en fa, etc.…, ainsi que l’a voulu le 
compositeur, Faute d’utiliser le corps de rechange indi- 
qué, il devra transposer lui-même. 

Depuis le xix® siècle (invention de 1815 adoptée 
vers 1865), un système de deux puis de trois pistons, 
abaissant plus ou moins ia série des sons naturels, 
permet de jouer tous les degrés de la gamme chroma- 
tique sur le même instrument (cor à pistons ou «cor 
chromatique »). Cet instrument est le seul utilisé de 
nos jours dans les orchestres et les corps de rechange 
sont abandonnés. La plupart des cornistes ont adopté 
le cor en fa-sih (où un quatrième piston opère le change- 
ment de tonalité) : ceci les oblige parfois à transposer 
leur partie, sauf dans la musique moderne, toujours 
écrite pour le cor en fa. 

Si l’on excepte l'introduction épisodique de trompes 
de chasse dans les opéras du xvii® siècle, on trouve 
les premiers exemples d’utilisation du cor à l’orchestre 
dans l’Octavia de Keiser (1705) et le Tigrane de Scarlatti 
(1715). De nombreux compositeurs l’ont utilisé en solo : 


À « Cors » (extrait de « L'harmonie universelle » de Mersenne), 1636. 86 


COR 


Haydn (trois concertos), Mozart (quatre concertos), 
Schumann (Concertstück pour quatre cors), Beethoven 
(sonate), Weber (concertino), Strauss (deux concertos), 
Hindemith (sonate et concerto). 

Le cor offre une grande variété de timbres selon que 
lon emploie les sons «ouverts » (timbre naturel), les 
sons « bouchés » dans la nuance piano (lointain mysté- 
rieux), les sons « bouchés » et « cuivrés » (stridents), les 
sons « ouverts » et « cuivrés » (brillants) ou la sourdine 
(cône que l’on enfonce dans le pavillon pour obtenir 
des sons très doux). 


lo. En soliste 


MOZART, Quatre concertos (Braïn) 
HAYDN, Concerto pour 2 cors (Fournier, Coursier) 
STRAUSS, Deux concertos (Braïn) 


Dans l'orchestre 


BACH, Concerto Brandebourgeois n° 1 
SCHUBERT, Symphonie en ut 
— début : exposition du thème par 2 cors 
WAGNER, Crépuscule des Dieux (c. f. p. 138 analyse de la Marche Funèbre, 
du point de vue de l’instrumentation) 


87 Cor d'harmonie moderne à trois pistons À 


COR ANGLAIS 


DEBUSSY, La Mer 

De l'aube à midi sur la mer : chiffres 3 et 5 — 1/50” et 2/50/’ (4 cors 
avec sourdines) 

— Jeux de vagues : chiffre 29 - P. 2 : 3/07’ - sons bouchés pp 
associés aux pizzicati 
RAVEL, Pavane pour une infante défunte (thème principal) 
STRAVINSKY, Sacre du Printemps 

- chiffre 138 — f. n : 1154 — 4 cors « pavillon en l'air » (à 134 : 
idem par 2 cors) 
PROKOFIEV, Pierre et le loup (Le loup : 3 cors) 
STRAUSS, Chevalier à la rose (Prélude) 

- tout le début et particulièrement à 46’’ - glissades en sons cuivrés. 


COR ANGLAIS 


Cet instrument, que l’on appelait aussi, au xvrrie 
siècle, «oboe da caccia » est un HAUTBOIS* alto en fa, 
qui sonne une quinte en dessous du hautbois ordinaire. 
Parmi toutes les hypothèses qui ont été avancées pour 
expliquer sa curieuse dénomination, deux sont à retenir: 


1. Une confusion qui aurait fait traduire Englische Horn 
par « cor anglais » au lieu de « cor angélique » (vieil alle- 
mand). Cette hypothèse n’explique pas l’ancienne appel- 
lation italienne « oboe da caccia » (hautbois de chasse). 


2. L’analogie entre l'instrument du xviri® siècle et le 
«cor de chasse » anglais semi-circulaire. 


Les premiers « hautbois-tenor », apparus vers la fin 
du xvuIe siècle, avaient une forme arquée qui s’accentua 
encore par la suite et ne fut définitivement abandonnée 
que vers 1870. Aujourd’hui, le cor anglais est un tube droit 
de « perce » conique comme le hautbois, dont il se dis- 
tingue par son corps plus long et plus gros, son pavillon 
renflé en forme de bulbe et son embouchure (ou « bocal ») 
légèrement recourbée. C’est, en somme, un grand « haut- 
bois d'amour ». Produisant avec le même mécanisme 
et le même doigté que le hautbois des sons à la quinte 
inférieure, c’est un instrument TRANSPOSITEUR*. 

C’est probablement dans le Dioclesian de Purcell 
(1690) qu’apparut pour la première fois dans l’orchestre 
cette variété de hautbois. Sous sa dénomination actuelle, 
l’Alceste de Gluck offre le plus ancien exemple de son 
utilisation au théâtre («corno englese» dans l'édition 
italienne de 1769). 
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CORNET 


Q BACH, Passion selon saint Matthieu (2° partie) 
- Récit et air d’alto Ach Golgotha (deux « oboe da caccia » 
BERLIOZ, Symphonie fantastique (Scène aux champs) 
— début (en dialogue avec le hautbois) et fin (solo sur les terribles 
roulements de trois timbales) : exemple parfait 
FRANCK, Symphonie (2° mouvement) 
- début 
DEBUSSY, La Mer (« De l'aube à midi sur la mer ») 
- 4 mes. de 13 - 7/12” - chante à l'unisson avec deux violon- 
celles solos (timbre résultant admirable) 
RAVEL, Concerto en sol (2° mouvement) 
- chiffre 6 - P. 2 : 556” 
STRAVINSKY, Sacre du Printemps 
-— début, après le solo de basson 
- chiffre 129 (« Action rituelle des ancêtres ») — f. 11 : 9/45 - 
à l'extrême grave de l'instrument, mystérieux, inquiétant 
WAGNER, Tristan et Isolde (Acte 111 — Scène 1) 
— célèbre solo, immédiatement après le prélude 
Cf. Instruments de l'orchestre : les Bois 


CORNET 


Les anciens cornets constituaient une famille d’ins- 
truments à vent, de perce conique généralement en 
bois, munis d’une embouchure en ivoire ou en bois 
dur ; leur principe sonore les apparentait à la trompette, 
mais ils étaient percés d’une série de trous comme la 
flûte ou le chalumeau. Les plus petits cornets étaient 
droits ou légèrement courbes ; les plus graves affectaient 
la forme d’un «S », d’où l’appellation de « serpents ». 
Très répandus au xvir® siècle et à la fin du xvie, ces ins- 
truments ont survécu jusqu’au milieu du xvirie siècle. 


Le « cornet à pistons » moderne est un instrument voisin du clairon, 
muni d’un système de trois pistons : il fait entendre la même échelle 
de sons que la TROMPETTE* de même ton. On utilise généralement le 
cornet en si h (instrument TRANSPOSITEUR*), plus rarement en ut. Un 
« corps de rechange » (v. TROMPETTE* et COR*) appelé « échelle » permet 
de changer la tonalité de ces instruments, respectivement en la et si h 


89 « Cornet » (extrait de « L'’harmonie universelle » de Mersenne), 1636. À 


CORNET 


L'émission est facile et permet l'exécution de passages de virtuosité. 
On reproche souvent au cornet son timbre vulgaire, mais les instru- 
mentistes habiles détruisent ce préjugé né sur les places publiques. 11 
se distingue principalement de la trompette par un tube plus court et 
de perce conique sur les 3/4 de sa longueur (elle est principalement 
cylindrique sur la trompette). 


MONTEVERDI, Sonata sopra Sancta Maria (copies de cornets anciens) 
MOZART, Sérénade en ré majeur K, 320 (avec une partie de cor de poste) 
DEBUSSY, La Mer (ii. Dialogue du vent et de la mer) 

— 4 de 52- P. 3 : 322 - : pp sans sourdine 

— 6 avant 58 - P. 3 : 641” - : avec sourdines 
STRAVINSKY, Petrouchka (Valse de la Ballerine) : f.1 : 3107 
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COURANTE 


Danse ancienne devenue l’un des mouvements tradi- 
tionnels de la SUITE* instrumentale. Il existe deux types 
de courantes, qui se rencontrent l’une et l’autre chez 
les grands musiciens classiques : 

I. LA COURANTE FRANÇAISE. Citée dès le début du xvie 
siècle elle aurait été à l’origine, selon Thoinot Arbeau 
(1589) une danse de rythme binaire (6/4 probablement) 
et de mouvement vif, comme la courante italienne. Elle 
est en grande vogue sous Louis XIV dans une forme 
lente à trois temps avec des paroles (Lisandre dans Les 
Fâcheux, chante un air de courante qu’il a composé) ; et 
d’Alembert dans ses Élémens de musique (éd. de 1779) la 
décrit comme «une sarabande fort lente». Dans la Suite 
instrumentale, c’est une pièce noble, généralement à 
3/2, en valeurs inégales, mais parfois à 6/4 (en partie 
ou en totalité) ; elle se place normalement après l’ALLE- 
MANDE*. Elle est en deux parties avec reprises. (a) (b) (d). 
2. LA COURANTE ITALIENNE. Connue dans la musique 
instrumentale dès le début du xvrr® siècle, elle est proba- 
blement une déformation de la courante française, dont 
elle se distingue par un rythme à 3/8 ou 3/4 et un mouve- 
ment rapide en croches ou doubles croches égales. Cette 
forme s’accorde mieux à la dénomination de cette danse, 
trompeuse dans le cas de la « courante » française ! (c) (e) 
(a) FRESCOBALDI, Toccate... (1637) 

(b} COUPERIN, Pièces de clavecin du 8° Ordre 

(c) BACH, Suite pour orchestre n° 1 


(d) BACH, Partitas n° 5 
(e) BACH, Suites anglaises 


CROMORNE 


Ancienne famille d’instruments à vent (xve-xvil® 
siècles) munis d’une anche double analogue à celle du 
basson. Leur corps, de perce cylindrique étroite, était 
recourbé à l’extrémité en forme de crochet, ce qui justifie 
une étymologie probable : «crump-horn» (en vieil 
anglais, « crump » signifie « tordu »). 

Ces instruments ont donné leur nom et leur timbre 
mélancolique à un jeu d’ORGUE*, connu depuis la seconde 
moitié du xvi® siècle. 


Lieder du « Glogauner Liederbuch » (anonymes, fin xv®) 
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COURANTE 
CROMORNE 


DIAPASON 


DIAPASON 


Fréquence-étalon, ou intonation absolue d’un son de 
référence servant à l’accord des instruments. On appelle 
aussi « diapason » un petit instrument fourchu destiné 
à reproduire le son de référence choisi : il fut inventé 
en 1711 par le luthiste anglais John Shore. 

Hélas ! rien ne semble plus difficile que de se mettre 
d’accord sur la valeur de cette fréquence-étalon (généra- 
lement le la;, celui qui se trouve au milieu de la portée 
en clef de sol) ; au cours des siècles et même d’un pays 
à l’autre, elle n’a cessé de varier dans des proportions 
effrayantes. Si l’on fait abstraction de la fantaisie de 
certains facteurs d’orgues anciens, les principales causes 
de ces variations sont les suivantes : 

— tendance instinctive des instrumentistes à monter, 
à «forcer la note» en recherchant une sonorité plus 
brillante. 

— fabrication d’instruments à vent un peu plus haut 
que le diapason adopté : le facteur espère ainsi mettre 
en valeur le timbre de ses produits. 

— considérations purement mathématiques poussant les 
théoriciens à choisir pour étalon des nombres qui leur 
sont commodes. 

D’une époque à l’autre, ces variations rendent cer- 
taines œuvres vocales presque inchantables dans leur 
tonalité originale. Plusieurs tentatives ont été faites 
pour normaliser le diapason. Les principales sont : les 
arrêtés ministériels français de 1859 (la — 435 Hz), 
la Conférence internationale de Vienne de 1885 (idem) 
et la Conférence internationale de Londres de 1953 
fixant le la de notre diapason actuel à 440 périodes 
(Æ 0,5), du moins dans les dix pays participant à la 
conférence ! 

Dans le tableau qui suit les diapasons extrêmes 
diffèrent d’une quinte (!) ou, si l’on s’en tient aux 
données postérieures à l’invention de l’instrument appelé 
« diapason », d’un ton au moins. Un certain nombre 
de ces chiffres (qui désignent bien tous la fréquence 
du la;) sont empruntés aux travaux du mathématicien 
anglais Ellis cité par Grove. 
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DIAPASON 


REVUE ET GAZETTE MUSICALE 


LE DIAPASOX. 


Au moment où la Commission, instituée par SE. le ministre d'Etat 
pour fixer un diapason normal, va reprendre ses travaux, nous croyons 
devoir reproduire quelques parties de l'excellent article que M. HE. Ber- 
lioz, l'un des membres de la Commission, à publié mercredi dernier 
dans le Journal des Débats, et qui nous semble de nature à jeter 
beaucoup de lumière sur la question. 


« Le diapason a-t-il réellement montr, el dans quelles proportions 
Î depuis cent ans ? 


.n Oui, sans doute, le fait de son ascension est reconnu de tous les 
musiciens, de tous les chanteurs, et dans le monde musical tout entier. 
La progression suivie par cel exhaussement semble avoir été à peu 
près la même partout. La différence qui existe aujourd'hui entre le 
ton des divers orchestres d'une même ville el entre celui des orches- 
tres de pays séparés par des distances considérables ne constitue, en 
générai que des nuances qui n'empêchent point de réunir quelquefois 
ces orchestres et d'en former, au moyen de certaines précautions, 
une grande masse instrumentale dont l'accord est satisfaisant. S'il y 
avait, ainsi qu'on le répète souvent à Paris, une grande dissemblance 
entre les diapasons de l'Opéra, de l’Opéra-Comique, du Théâtre-tta- 
lien et des musiques militaires, comment eussent él possibles les 
orchestres de sept à huit cents musiciens qu'il m'est arrivé si souvent 
de diriger dans les vastes locaux des Champs-Élysées, après les Expo- 
sitions de 1844 et de 1855 et dans l'église de Saint-Eustache, puisque 
les éléments de ces congrès musicaux se composent nécessairement 
de presque tous les instrumentistes disséminés dans les nombreux 
corps de musique de Paris ? 

» Les festivals d'Allemagne et d'Angleterre, où les orchestres de 
plusieurs villes se réunissent fréquemment, prouvent que les diffé : 
rences de diapason y sont également peu sensibles, et que la précau- 
tion de tirer la coulisse des instruments à vent trop hauts suffit pour 

‘les faire disparaitre. 


 n L'absurdité d'un pareil résultat suffit à démontrer l'importance 
de la mesure prise par M. le ministre d'État, et il est fort regrettable 
que l'un de ses prédécesseurs n'ait pas songé à la prendre longtemps 
avant lui... 


DIATONIQUE 
DISSONANCE 


N. B. Les physiciens conservent leur /a, de 426,7 périodes/sec qui 
donne pour fréquence des ut les puissances successives de 2. 


1495 Cathédrale de Halberstadt 506 
1511 Schltick (organiste à Heidelberg) 377 
1543 Ste Catherine à Hambourg 481 
1636 Mersenne : fon de chapelle 504 
1636 Mersenne : ton de chambre 563 
1640 orgue des franciscains à Vienne 458 
1648 épinette de Mersenne 403 
1688 St. Jacques à Hambourg 489 
1700 Paris (diapason moyen) 404 
1751 diapason de Haendel 423 
1762 Mattheson à Hambourg 408 
1780 diapason de Mozart 422 
1810 Paris (diapason moyen) 423 
1819 Cagniard de la Tour 434 
1823 Opéra-Comique à Paris 428 
1834 Scheïbier (congrès de Stuttgart} 440 
1856 Opéra de Paris (selon Berlioz) 449 
1857 San Carlo à Naples 445 
1859 Diapason français normal (arrêtés ministériels) 435 
1859 Vienne 456 
1863 Tonempfindungen de Helmholtz 440 
1879 pianos Steinway (U. $. A.) 457 
1885 Conférence de Vienne 435 
1899 Covent Garden 440 
1939 Diapason international normal 440 
1953 Conférence de Londres , 440 
DIATONIQUE 


Qualificatif qui s'applique à un INTERVALLE*, une 
GAMME* ou un système musical, dont les sons consti- 
tutifs sont voisins et tous de noms différents, quelles 
que soient les ALTÉRATIONS* éventuelles. Le mot diato- 
nique dérive de la dénomination d’un «genre» mélo- 
dique grec procédant par tons et demi-tons (v. noten°22). 

Les intervalles diatoniques sont ceux dont est cons- 
tituée la gamme diatonique usuelle (majeure ou mineure). 
Un système diatonique s'oppose à un système CHROMA- 
TIQUE* parce qu’il n’emploie que des intervalles diato- 
niques. Le système tonal (v. TONALITÉ*) est essentiel-. 
lement diatonique. 


DISSONANCE 


La dissonance — autrement dit la non-consonance — 
d’un INTERVALLE*, d’un ACCORD* ou d’une HARMONIE* 
est ce désaccord des sons constitutifs, cette hétérogé- 
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néité aiguë que les Grecs appelaient Miaguvix. L’oreille 
découvre une dissonance toutes les fois qu’elle est sur- 
prise par le manque de cohérence d’un instant harmo- 
nique : insatisfaite, elle aspire à l'instant suivant où 
le mouvement des différentes parties conduira à un 
repos ou à un nouvel état dynamique. Comme l'écrit 
si bien Thomas Mann dans son « Docteur Faustus », 
«le caractère polyphonique de l'accord est d’autant 
plus marqué qu’il est plus dissonant. La dissonance 
est la mesure de sa dignité polyphonique ». 

Dans l’harmonie classique, toute dissonance doit être 
suivie de sa RÉSOLUTION* c’est-à-dire de la consonance 
voisine qu’on espère («se sauver», comme on disait 
au xvirie siècle) : il en est ainsi de l’APPOGIATURE* et 
du RETARD* comme de tout accord dissonant. Il n’en 
est pas de même dans l’harmonie moderne où la dis- 
sonance peut être recherchée pour elle-même : on assiste 
à une «émancipation de la dissonance » où la conso- 
nance parfaite peut revêtir un caractère d’exception et 
marquer une tension (Bartok) ou même n’être pas tolérée 
(DODÉCAPHONISME*). Dans l’œuvre de Webern, par 
exemple, des agrégations dissonantes complexes, véri- 
tables « blocs sonores » issus de la série dodécaphonique, 
ne sont plus perçus comme dissonances, soit qu’une 
instrumentation appropriée souligne leur caractère de 
« mélodie » instantanée, soit que la divergence vraiment 
radicale de rous les éléments modifie la notion de com- 
plexe harmonique au point de retirer à l’ouïe son réflexe 
de dissociation en présence de la dissonance. 

Les explications de la dissonance sont fonction de 
celles que l’on peut donner de la CONSONANCE*, 
Helmholtz cependant fut le premier à montrer que 
Pessence de la dissonance réside principalement dans 
les battements très rapides des sons fondamentaux, ou 
des harmoniques, ou des sons résultants (V. ACOUSTIQUE *) : 
« Ceux-ci (les battements) produisent sur les nerfs 
de l'audition une impression dure et désagréable, 
parce que toute excitation intermittente de nos appa- 
reils nerveux agit plus vivement qu’une excitation 
régulière et durable. » Pour Helmholtz, la dissonance 
est donc un phénomène positif, tandis que les platoni- 
ciens y voient seulement le défaut de consonance. 
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DISSONANCE 


DODÉCAPHONISME 


O 


BACH, Passion selon saint Matthieu 

— Récits d’alto Erbam es Gott ! et Ach Golgotha ! (Voir HARMONIE*) 
BEETHOVEN, Neuvième Symphonie (finale) 

— f.iv : 7/02// — : accord précédant l'intervention du baryton : toutes 
les notes de la gamme de ré mineur ! 
WAGNER, Tristan et Isolde 

— nombreuses dissonances et notamment : Prélude de l’Acte 11 qui 
commence par un accord de septième majeure (non préparé) 
STRAVINSKY, Le Sacre du Printemps 

- chiffre 13 - f. 1 : 3/22" - : accords répétés des cordes : mib sol sib réb 
+ .fab lab dob — dissonance recherchée pour elle-même ; ne doit donc 
pas être analysée. 


DODÉCAPHONISME 


Technique de composition créée par Arnold Schæœn- 
berg { Komposition mit zwülf Tünen) entre 1908 et 1923. Sa 
dénomination française usuelle est due à René Leibowitz 
dont les intelligentes initiatives et le dévouement obstiné 
ont permis sa large diffusion parmi les jeunes musiciens. 

Depuis 1908 (trois Pièces pour piano op. 11), Schœn- 
berg, considérant qu’il n’y a pas de notion fondamentale 
de DISSONANCE*, mais seulement d’un état de CONSo- 
NANCE* plus ou moins lointain, s'était évadé du système 
tonal et s’appliquait dans ses compositions à conserver 
aux douze demi-tons de la gamme CHROMATIQUE* une 
égale dignité harmonique. Il fut suivi par ses élèves, 
constituant ce qu’il est convenu d’appeler l’« École 
viennoise ». Esprit constructif, cependant, Schœnberg 
se préoccupa de créer des lois nouvelles, désirant ne 
pas laisser enfermer son système dans le refus de la 
tonalité. Le mot ATONALITÉ* l’irritait par son caractère 
purement négatif, qui ne rend compte que d’un aspect 
(non essentiel) du dodécaphonisme. C’est en 1923 que 
Schænberg formula sa méthode de composition en 
douze sons égaux, reposant sur le principe nouveau 
de la «série», mieux nommée « Grundgestalt », conçu 
par Hauer. 

La série est une succession fondamentale de douze 
sons différents (les douze notes de la gamme chroma- 
tique), sans répétition et disposés par le compositeur 
dans un ordre qui déterminera le développement ulté- 
rieur. Chaque série peut se présenter sous quatre formes : 
originale — rétrograde — renversement de l’originale — 
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DODÉCAPHONISME 


rétrograde du renversement (v. IMITATION*). Chacune 
de ces formes admet une TRANSPOSITION* sur chacun 
des douze degrés de la gamme chromatique, ce qui 
fait un total de quarante-huit versions possibles d’une 
même série. 

Un thème peut se composer de plusieurs fragments mélodiques, cons- 
titués chacun par l’une des 48 formules disponibles, chaque frag- 
ment étant harmonisé par des sons complémentaires empruntés 
à une autre version de la « série » génératrice (ex. : notes du renver- 
sement accompagnant la forme originale). Le tout pourra être compliqué 
de formes transposées en CONTREPOINT*, de variations rythmiques, 
etc. Naturellement, aucune note ne doit théoriquement occuper une 
position privilégiée comme dans le système tonal (TONIQUE*, DOMINANTE*, 
SENSIBLE*). 

Les pionniers de la musique dodécaphonique sont Schœænberg, Hauer, 
Berg, Webern et Krenek, mais on trouve des essais d'émancipation 
tonale chez Wagner (Tristan et Iseult) et surtout Scriabine (sonate 
op. 68). L'emploi de la « série » chez Schænberg et ses disciples a donné 
naissance à l'expression « musique sérielle », qu'il ne faut pas employer 
inconsidérément, car toute musique dodécaphonique n’est pas néces- 
sairement « sérielle ». D'autre part, Berg, dans ses œuvres sérielles, se 
plaît fréquemment à rendre hommage à la tonalité : citation de Tristan 
dans ia Suite Lyrique (6° mouvement — mes. 26-27) ou d'un Choral 
de Bach dans le Concerto de violon (2° mouvement - mes. 136-157), 


SCHŒNBERG : Klavierstück op. 334 
dérive de la série : 


qui est divisée en trois tronçons (trois premiers accords) développés 
séparément. 


À. BERG : Concerto pour violon à la mémoire d'un ange, fondé sur la série : 


< _E 
4 —— 1 2 
R 


(remarquer que À = solmin., B = rémaj., C = lamin., D = mimay. 
E = gamme par tons) 


WEBERN : Symphonie op. 21 
composition essentiellement contrapuntique, dans la forme d’un double- 
CANON* fondé sur la série suivante et son renversement : 


EE ——_—_— 


(remarquer que cette série ne donne que 24 versions possibles, car le 
mouvement rétrograde y est identique au mouvement direct, transposé 
d’une quarte augmentée). 

(V. INSTRUMENTATION* p. 137 : « Kiangfarben Melodie ». 
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DICTIONNAIRE DE MUSIQUE. 7. 


DOMINANTE 
ENHARMONIE 


DOMINANTE 


Nom que l’on donne au 5° degré de la gamme DIATO- 
NIQUE*, ou quinte juste de la tonique, en raison de sa 
fonction primordiale dans l’harmonie tonale. La domi- 
nante de do est sol. 

Dans les modes du PLAIN-CHANT*, cette dénomination 
est une source de malentendus. En effet, ces MODES* 
peuvent être définis par un son fondamental ou « finale » 
comparable à notre TONIQUE*), qui est le premier degré 
des modes « authentiques » et le 4° des modes « plagaux », 
et par une «teneur » (analogue à notre dominante) qui 
est le 5° degré des modes «authentiques » et la tierce 
ou la quarte de la finale des « plagaux » (— 6° ou 7° 
degré). Mais on prit l’habitude, au xvr® siècle, de 
considérer que la dominante est le se degré des modes 
«authentiques » (ce qui est exact) et le 4° degré des 
« plagaux » (confusion probable avec la « finale »). 

Soucieux d'éviter toute ambiguïté dans ses exposés, 

Rameau, dans sa Génération harmonique (1737), dis- 
tingue : 
a. La dominante, qui est «la quinte d’un son quelconque» 
et par suite, la dominante d’une autre dominante) ; 
b. La « dominante-tonique » qui est la dominante d’une 
tonique (autrement dit, la dominante de la tonalité 
principale). 

Toute note autre que la tonique (essentiellement sta- 
tique) et la SOUS-DOMINANTE* (quinte diminuée de la 
SENSIBLE*) est considérée par Rameau comme une domi- 
nante en puissance, Plus tard Honegger affirmera à 
son tour la primauté de la fonction de dominante. Tout 
son tend naturellement vers sa quarte supérieure ou 
sa quinte inférieure : un son isolé n’a jamais un caractère 
statique. Dans l’œuvre de Bartok, les notes de l’accord 
de septième diminuée construit sur la dominante ont 
aussi fonction de dominante (mi, sib, réb, dans le ton 
de do, par exemple). 


ENHARMONIE 


Rapport entre les sons de noms différents qui sont 
rendus identiques par le TEMPÉRAMENT* (ex. : do et 
réb ou réf et mib). Comme synonyme d'identité, cette 
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appellation est abusive, car, venant des Grecs, chez qui 
elle désignait un «genre» mélodique où intervenait 
le quart de ton, elle a été appliquée plus tard au rapport 
véritable (128/125 — quart de ton) entre ces notes 
d’intonation très voisine, mais de noms différents. En 
somme, l’enharmonie n’est identité que dans le système 
tempéré, pour les pianistes, par exemple, qui donnent 
le dof et le réb avec la même touche. 

L’équivoque résultant de l’enharmonie joue un rôle 
important dans l’art de la MODULATION*. 


ÉPINETTE 


Sorte de petit CLAVECIN* portatif, à un seul régistre, 
dans la tessiture de huit pieds, couvrant quatre octaves 
et demie. Très répandue aux xvIIe et xvirie siècles, l’épi- 
nette est souvent l’objet d’un magnifique travail de 
décoration. Au xvi® siècle, les mots épinette et « spinetta » 
(du nom du facteur vénitien Spinetti ?) sont déjà em- 
ployés en France et en Italie pour désigner n’importe 
quel petit instrument à clavier et à cordes pincées (voir 
VIRGINAL*). 


MAN 
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Extrait du « Syntagmia musicum » (Praetorius) 1619. À 


FAUSSE-RELATION 


FAUSSE-RELATION 


Dans un enchaînement d’accords, la fausse-relation 
se produit entre deux notes placées à des parties diffé- 


rentes 
a. Lorsque ces notes ont le même nom mais diffèrent 
par l’ALTÉRATION* — fausse-relation chromatique ou 


fausse-relation d’octave (transposée d’une ou plusieurs 
octaves comme c’est souvent le cas dans la pratique) ; 

b. Lorsque ces notes forment un intervalle de TRITON* 
— fausse-relation de triton. 

L’impression, souvent désagréable, que produit la 
fausse-relation est due au manque de clarté et de rapi- 
dité de la perception des rapports harmoniques (si l’on 
répète le passage, cette impression finit par disparaître). 


Dans les exercices d’école, la fausse-relation est, en général interdite, 
en vertu du principe selon lequel les altérations chromatiques doivent 
être introduites et résolues mélodiquement dans la même partie. Dans 
la pratique, on est moins strict et l'harmonie classique elle-même tolère 
certaines formes de fausse-relation. Dans les exemples qui suivent, les 
fausses-relations sont indiquées par une ligne en pointillé. 


1. Dans une succession 
de 2 accords ayant même 
tonique 


MAUVAIS 


fr. d'octave fr. detriton 


2. Entre les deux parties 
extrêmes 


3. Dans une succession 
d'harmonies à distance 
de tierce ou de triton 
(dans cette dernière et 
délicate éventualité, la 
f. relation est nécessaire) 


ACCEPTABLE : : 
fr. d'octave fr. de triton 


4, Entre deux parties 
intermédiaires, ou une 
partie intermédiaire et E 
une partie extérieure 


Dans l'harmonie polytonale ou atonale, la notion de fausse-relation 
n'a naturellement pas de sens. 
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FLUTE 


Instrument le plus simple qui soit dans son prin- 
cipe, la flûte consiste en un tuyau, généralement cylin- 
drique, muni à l’une de ses extrémités d’une « embou- 
chure » rudimentaire. Quel que soit le type d’instrument 
considéré, un mince filet d’air, produit par le souffle 
de l’exécutant, s’y brise contre le bord taillé en biseau 
d’un petit orifice : cette « lame d’air » se comporte 
comme une lame vibrante, comme une sorte d’ANCHE* 
aérienne, animée d’un mouvement périodique solidai- 
rement avec la colonne d’air contenue dans le tuyau. 
La fréquence est inversement proportionnelle à la lon- 
gueur de cette colonne d’air. Le son de la flûte dépend 
donc essentiellement de la nature et de la direction de 
la « lame d’air » d’une part, de la longueur de la « colonne 
d’air » d’autre part. 

On distingue deux grandes familles de flûtes : les 
« flûtes à bec » et les « flûtes traversières ». Les premières 
sont munies d’un bec percé d’un mince canal qui forme 
le filet d’air, dont l’instrumentiste (plaçant le bec entre 
ses lèvres comme il le ferait d’un simple sifflet) n’a 
pas à assurer la direction ni la qualité. Dans la flûte 
traversière, la lame d’air est entièrement fabriquée par 
les lèvres du flûtiste qui lui imprime une certaine vitesse 
et la dirige contre le bord d’un orifice latéral (comme 
lorsqu'on siffle dans une clé !) ; la position de l’instru- 
ment que l’on est forcé de tenir «en travers » de la bouche 
explique le qualificatif « traversière ». Tous les instru- 
ments sont percés de trous que les doigts bouchent et 
débouchent pour modifier la longueur de la colonne 
d’air (donc la hauteur du son). 

Les origines de l’un et l’autre instrument remontent 
à la plus haute antiquité. Malheureusement, les plus 
anciens spécimens que l’on ait découverts (cimetière 
d’'Ur, env. 3.000 À. C. et gisements magdaléniens, env. 
10.000) sont privés d’embouchures, embouchures 
qui, seules, permettent de déterminer avec certitude 
la « famille » à laquelle ils appartiennent (ANCHE * simple 
de chalumeaux, ANCHE * double des BASSONS *, embouchure 
de flûte...). Par contre, on a trouvé de beaux instruments, 
bien conservés, d'environ 200 ans avant notre ère. De la 
même époque, on a pu observer des représentations de 
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flûtes traversières sur des bas-reliefs indiens ; il est très 
possible que la flûte traversière ait été en Europe un 
produit d'importation orientale. 


Les deux espèces d’instruments ont fait pendant des siècles des carrières 
parallèles, mais, du Moyen Age au XVIII* siècle, la flûte à bec ou «flûte 
douce » était plus répandue, Construite en bois ou en ivoire, percée de 
6 trous, puis de 8 elle constituait à l’époque classique une famille nom- 
breuse (jusqu’à 9 membres). Cinq types de flûtes à bec subsistent encore 
de nos jours, particulièrement en Angleterre où les catalogues d’éditeurs 
proposent une abondante littérature, ancienne et même moderne, pour 
« recorders ». Ce sont : 

LE SOPRANINO EN FA (en Angleterre seulement) fréquemment utilisé au 
xvine siècle (Haendel, Vivaldi). 

LE SOPRANO EN UT (« descant » en Angleterre), rarement employé au 
xvine siècle. C'est l’instrument le plus répandu en France ; on le trouve 
à un prix modique chez tous les marchands, mais il ne faut pas le confon- 
dre avec l’horrible pipeau en matière moulée (qui n'a que 6 trous au 
lieu de 8). 

L’ALTO EN FA (« Treble » en anglais), le principal représentant de la 
famille des flûätes à bec aux xvu® et xvimne siècles. C’est à lui que sont 
destinées les parties de flûte de nombreuses œuvres de Purcell, Tele- 
mann, Bach (Brandebourgeois n°5 2 et 4, diverses cantates dont l’Actus 
Tragicus), Hændel, Sammartini. Les Anglais lui ont conservé de nos 
jours sa priorité. 

LE TENOR EN UT 

LA BASSE EN FA (munie d’un « bocal » en forme d’S comme le 
basson). Ces deux derniers instruments n’interviennent que dans ia 
musique d’ensemble « pour les flûtes » (Chaconne de Dioclesian de 
Purcell). 

Habituellement, la flûte douce est désignée sur les partitions par 
« flauto », la flûte traversière étant « flauto traverso » où «traverso ». 
En outre, Bach avait l'habitude de noter la première en clef de sol 
première ligne. On pense que Bach entendit pour la première fois 
les flûtes traversières à Dresde en 1717. 

Cependant dès le xive siècle, Machaut et Eustache Deschamps parlent 
dans leurs poèmes de Flaustes traversaines, et les premières descriptions 
de ces instruments se trouvent dans des textes du Xvi® siècle : on l’ap- 
pelle alors « flûte d’allemand ». Praetorius en mentionne trois types : 
basse en sol, ténor en ré, déchant en la, tous trois cylindriques et percés 
de 6 trous. En 1637, Mersenne décrit un instrument analogue. Mais 
c’est Lully qui, le premier, écrivit spécifiquement pour flûte traversière 
(Triomphe de l'amour, 1681). Jusqu'au xix® siècle, la flûte se perfec- 
tionna empiriquement, non sans difficultés. La justesse de certaines 
notes laissait à désirer, ainsi que le déploraient Scarlatti, Bach, Mozart 
et bien d’autres. Des trous équidistants et de même dimension donnaient 
des intervalles plus ou moins faux selon le ton. On remédiait à cet in- 
convénient, soit en modifiant la position des lèvres et en obstruant 
incomplètement certains trous, ce qui demande beaucoup d’habi- 
leté, soit en apportant des « perfectionnements » à l'instrument : 
trous additionnels fermés par des clefs ; modification du diamètre des 
trous: pièces intermédiaires interchangeables pour jouer dans tous les 
tons avec les mêmes doigtés (ce sont des « corps de rechange » et l’ins- 
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trument qui les utilise est une « flûte à registres »). Vers 1680, on adopta 
la « perce » conique qui subsista jusqu'au début du xix® siècle (on ap- 
pelle « perce » l’ensemble des rapports entre les dimensions intérieures 
d'un tuyau). À la même époque (la flûte était alors en ré) se généralisa 
la clef de rét ; elle fut suivie dans le courant du xVin® par celles de fa, 
sol, sib, etc. 


Au début du xix® siècle, un certain Theobald Boehm, de Munich s’avisa 
de l'intérêt qu’il y aurait à fonder sur une étude rationnelle des lois de 
l’acoustique le choix du nombre, de la dimension et de l’emplacement 
des trous, en vue de produire avec une égale qualité tous les sons de la 
gamme chromatique. Ce problème étant résolu par le calcul, il fallait 
ensuite trouver un système de clefs et de leviers permettant de fermer 
facilement des trous dont les positions « rationnelles » ne s’accordaient 
plus à la conformation de la main humaine. Or dans le système de 
Boehm, toutes les clefs (sauf celle de ré #) restent ouvertes en position 
de repos : pour produire le son fondamental, il faut fermer simulta- 
nément 14 trous avec 9 doigts (le dixième supportant l'instrument). 
Avec un merveilleux génie de la mécanique Boehm trouva la solution 
dans un système complexe de clefs, anneaux, tringles (des « correspon- 
dances » permettent d’agir sur une clef, soit directement, soit par l’in- 
termédiaire d’une autre, si l’on désire fermer deux trous avec le même 
doigt). En 1847, Boehm mit au point son modèle définitif ; la perce 
conique était abandonnée pour la perce cylindrique (du moins sur les 
3/4 de la longueur du tuyau ; le dernier quart, constituant la « tête », 
est un corps parabolique). Comme matériau, il préconisait l’argent ou 
le maillechort, de préférence au bois, Le système Boehm est aujourd’hui 
d’un usage à peu près général pour la fiûte. On tenta de l’adapter, avec 
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un succès inégal, aux autres instruments de la famille des « bois » : le 
HAUTBOIS* et le BASSON* en ont retenu quelques principes, mais seule 
la CLARINETTE* en utilise le mécanisme et les doigtés, 

Le son fondamental de la flûte est l’ut : (et non plus ré), à partir duquel 
l'étendue de l'instrument est de 3 octaves, grâce aux harmoniques 2 et 
4 (octave et double octave), dont l'émission, obtenue en modifiant la 
pression du souffle, est facilitée par des doigtés appropriés. 


PETITE FLUTE OÙ & PICCOLO » mise en circulation à la fin du xvui® siècle, 
elle sonne à l’octave supérieure de la flûte normale. Les œuvres du début 
du XVIe faisant appel à une petite flûte étaient généralement destinées 
à la flûte à bec sopranino (Vivaldi, Haendel...) 


FLUTE ALTO EN SOL - Instrument TRANSPOSITEUR* sonnant à la quarte 
inférieure de la flûte normale. Peu sonore, il est doué d’un beau timbre 
mystérieux dans le grave. 


Cf. le disque « Instruments de l’orchestre : les Bois » 


En solo (flûte normaie) 


BACH, Sonates pour flûte et clavecin (Rampal) 
VIVALDI, Concertos (grande flûte et « piccolo ») (Rampal) 
MOZART, Concertos (Rampal) 


À l'orchestre (flûte normale) 


MOZART, Zauberfiôte (finale Acte 11) 
MENDELSSOHN, Songe d’une nuit d'été (Scherzo) 
RAVEL, Daphnis et Chloé 
- chiffre 176 - f. 1 : 19/32" - long solo, le plus souvent dans la dernière 
octave. 


Flûte en sol 


RAVEL, Daphnis et Chloë 
- chiffre 114 fu. 4'45// 

STRAVINSKY, Le Sacre du Printemps 
- chiffre 27 - 5/40” - pour imiter le cor (entendu peu avant) 
- chiffre 131 - f. 1 : 10°28// - murmure de doubles croches 


Piccolo 


BEETHOVEN, Cinquième Symphonie (finale) 

- doublure de la grande fiûüte dans les tutti et fusées en doubles 
croches avant la fin : 1e" exemple d'utilisation à l’orchestre 
RAVEL, Concerto en sol (1° mouvement) 

— début : joue le thème en solo 


Flûtes à bec 


TELEMANN, Concerto pour flûte à bec, flûte traversière et cordes 
HAENDEL, Acis et Galatea 

— Airs Hush, ye pretty warbling choir et © ruddier than the cherry 
avec « flauto piccolo » obligé (sopranino). À la fin du disque une autre 
version de © ruddier.… est donnée avec flûte à bec alto. 
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FORLANE 


Danse à 6/4 ou 6/8, de mouvement modéré, originaire 
de la région d’Udine (près de Venise). En faveur chez 
les gondoliers vénitiens au début du xvii® siècle, elle 
était donnée dans les bals publics de la ville, avant de 
pénétrer en France où elle devint danse noble. Campra 
fut le premier à l’introduire dans l’opéra (Europe galante, 
1697) où elle sera employée assez fréquemment au 
xvirie siècle. La forlane ne figure dans la SUITE* qu’à 
titre exceptionnel. 


COUPERIN, Quatrième Concert royal 
BACH, Suite n° I 
RAVEL, Le Tombeau de Couperin 


FORME 


Manifestation supérieure d’une idée organisatrice, 
d’une intervention de l’intelligence contre le hasard 10, 
la forme est la condition de l’art. Si belle que soit la 
nature, l’art ne s’y manifeste pas, mais le photographe, 
lui, est un artiste : ne pouvant fixer sur la pellicule 
l’image de l’univers, ni même de létendue que découvre 
un regard circulaire, il définit son « sujet », son angle de 
prise de vues, son « cadrage », son éclairage, en fonction 
d’une forme préconçue. 

Ainsi dans l’infinité des sons possibles, la musique re- 
présente un choix que la forme doit justifier. Les sons 
choisis s’organisent en structures simples, elles-mêmes 
participant à des organisations d’un ordre supérieur, etc. 
Les unes n’apparaissent qu'après un effort d’analyse, 
les autres sont révélées par une perception globale. Ainsi, 
tout en donnant le sentiment d’une notion familière, 
l'expression «forme musicale» est équivoque : elle 
désigne indistinctement les genres musicaux, que Rie- 
mann appelle « formes concrètes », et les structures, ou 
« formes abstraites ». 

La « forme abstraite », qui concerne la structure interne 
d’une œuvre, est susceptible d’être considérée comme 
un schéma intellectuel, hors de la réalité d’une compc- 
sition déterminée. Se sont élevées ainsi à la dignité 
d’abstractions : la « forme suite » (ou binaire), la « forme 
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lied», la «forme variation», la «forme-sonate», le 
CANON*, la FUGUE*, etc. Et de nouvelles formes se 
dégagent insensiblement de l’évolution de la musique 
dans cette seconde moitié du xx® siècle. 

La « forme concrète », au contraire, est la configuration 
globale de l’œuvre achevée, l’expression de son identité, 
ce que les allemands appellent Gestalt. Elle permet 
d'identifier une MÉLODIE* (ou un LIED*), un CHORAL*, 
un ORATORIO*, une CANTATE*, une MESSE*, un OPÉRA*, 
une SUITE*, une SONATE*, une SYMPHONIE*, une OUVER- 
TURE*, un CONCERTO*, un RONDEAU*, une BALLADE*, 
un MOTET*, un MADRIGAL*, etc... (dans la mesure où 
les définitions peuvent être posées sans ambiguïté). On 
évitera les malentendus en qualifiant de « genres musi- 
caux » les « formes concrètes » de Riemann (malgré l’im- 
perfection de cette dénomination), réservant «formes 
musicales » ou « structures » (très à la model) aux «formes 
abstraites » : on distinguera mieux, par exemple, le genre- 
sonate (qui n'utilise pas forcément la forme sonate) de 
la forme sonate, qui peut être utilisée dans des genres 
différents. 

Répétitions, contrastes, symétrie ou asymétrie, attrac- 
tion vers un pôle (TONALITÉ*) ou divergence à partir 
de foyers multiples sont autant de procédés formels 
variant indéfiniment avec les époques, les races, les 
tempéraments. Mais dans la diversité des formes musi- 
cales (à l'échelon des genres comme des structures), 
un principe majeur apparaît comme une sorte de cons- 
tante psychologique : le souci d’unité. C’est de lui que 
découlent l’usage d’un CANTUS FIRMUS* ou d’une basse 
obstinée, l’IMITATION*, les fonctions tonales, le prin- 
cipe cyclique, l’idée du LEITMOTIV*, de la « série » dodé- 
caphonique (par antithèse), des structures unifiées du 
complexe hauteur-timbre-intensité-durée (musique mo- 
derne), etc, tous procédés qui conditionnent la forme 
musicale. Certaines grandes œuvres sont composées 
d'éléments assez disparates pour que leur forme (au 
sens de « Gestalt ») ne semble déterminée par aucun 
souci d’unité musicale. L’unité émotionnelle assure 
alors la cohésion de l’ensemble ; car s’il est bien certain 
qu’une symphonie est un tout indivisible, dont les 
mouvements ne doivent être ni détachés ni intervertis, 
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il est non moins certain qu’un opéra en trois actes, 
même négligemment composé, ne saurait être assimilé 
à la somme de trois opéras en un acte |! 


Les principaux « genres » musicaux sont l’objet de rubriques séparées. 

Quant aux « structures », il serait long et fastidieux d’en donner un 

aperçu historique et analytique complet. On trouvera seulement ici 

un rappel de quelques-unes des formes les plus importantes de la mu- 
sique instrumentale, avec une explication sommaire de la forme sonate. 

Historiquement, l’évolution des formes musicales pourrait se schéma- 

tiser ainsi : 

1. Formes mélodiques simples : litanie (répétition du même motif) 
forme binaire et forme lied, forme rondo, etc. (jusqu'au xive 
siècle inclus) 

2, L'IMITATION* est le principe déterminant de toute forme musicale 
(XvE et XVIe siècles) 

3. Le système tonal soumet toutes les formes connues et engendre la 
forme-sonate (xvie, xvire, x1X° et début xx° siècles) 

4. Faillite du système tonal (?) et... (?) (de 1930 env. à ?) 


FORME-SUITE OU & BINAIRE » (A A”). Deux sections bien distinctes séparées 
par une double barre de reprise : la première expose le thème et module 
vers un « ton voisin » (DOMINANTE* OU RELATIF*) ; la seconde commence 
dans ce ton voisin sur une IMITATION* du thème (parfois son renverse- 
ment) et module vers le ton principal (a) {b). Le thème n'est jamais réex- 
posé pour finir (ce qui donnerait A A’ A). Cette forme est caractéris- 
tique des danses de la SuITE* instrumentale (prises individuellement 
et non par paires) ; c’est aussi la forme la plus simple du CHORAL* et 
celle de nombreuses sonates de Scarlatti. 


FORME-LIED. Cette appellation est impropre et prête d'autant plus aux 
confusions que sa définition varie selon les auteurs. 

a. « ternaire » à 1 thème (A A’ À) : dérivée de l’aria da capo, c’est la 
forme classique de la SONATE* « monothématique » (Corelli, Geminiani, 
Vivaldi, J. S. Bach, Leclair, etc.) (k) 

b. à 5 sections (A A’ À À’ A) : certains mouvements lents des sonates 
de Beethoven (op. 10 par exemple). 

c. à 2 thèmes (ABA ou AA’B ou AA'’BA’A) : chanson médiévale, 
LIED* populaire, mouvements lents d'œuvres instrumentales, moments 
musicaux, nocturnes et valses pour piano (e) (i). 


SONATE BI-THÉMATIQUE PRIMITIVE (AA’BB'’AB) : D. Scarlatti, Leclair, 
C.-P.-E, Bach. — 1° thème -— court développement — 2° thème (ton 
voisin) et transition — réexposition des deux thèmes au ton principal 
(4 8“) ou chacun dans le ton initial de l’autre (A" B“) (d). 


FORME-RONDO 

a. À B À C A. (couplets et refrains) : mouvement lent ou finale de so- 
nate classique (2° couplet souvent en mineur) (c) (f) (k). 

b. « Rondo-Sonate » : finale de sonate (Beethoven surtout) 
Exposition : À (ton principal) B (ton voisin) 

Développement : À (ton principal), C modulant (développement) 
— Réexposition : À, B*, A, coda. 

Cette forme peut suivre, du point de vue des tonalités, un principe 
analogue à celui-ci : A B A! C A' B" A, etc... (f) 
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VARIATION. Série de présentations différentes d’un même thème qui 
tantôt se répétera, toujours identique à lui-même, mais sera entouré de 
contrepoints différents (PASSACAILLE*, CHACONNE*), tantôt se transfor- 
mera au point de ne conserver de son aspect original qu'une subtile 
atmosphère harmonique, La variation exploite toutes les ressources 
du style d’IMITATION* (y-compris la fugue), celles de l'harmonie de l’ins- 
trumentation, du rythme (h) (j). Elle offre des possibilités pratiquement 
illimitées dont toutes les époques ont fourni des exemples, Très souvent 
les thèmes ne sont pas originaux : mélodies à la mode, comme La Folia 
(ancienne danse espagnole qui inspira Corelli, A. Scarlatti, Fresco- 
baldi, Bach, Vivaldi, Pergolesi, etc.) ou emprunts à l’œuvre d’un compo- 
siteur connu, dans l'esprit d’un hommage. 


FORME-SONATE ou « forme de premier mouvement ». 

Cette forme, qui se dégagea peu à peu des formes 
bi-thématiques précédentes et dont on ne peut attribuer la 
paternité à un seul musicien, est caractéristique du premier 
mouvement de sonate, de symphonie, de quatuor, etc., 
à partir de 1760 environ. Mais les exemples ne manquent 
pas de 2°, 3° ou 4° mouvements en forme-sonate, ou, 
au contraire, de premiers mouvements qui ne le sont 
pas. Cependant, les caractères de la forme-sonate. ont 
plus ou moins affecté toutes les autres formes, pendant 
cent cinquante ans, si bien qu’il est difficile d’en préciser 
les limites. Voici le plan de la forme sonate traditionnelle, 
illustré par l’analyse du premier mouvement de la Sym- 
phonie en sol mineur de Mozart : les indications de minu- 
tage se réfèrent comme d’habitude à l’enregistrement 
recommandé (Jochum) et se comptent à partir du début. 


EXPOSITION (deux fois dans cet exemple: à la barre de reprise, on reprend 
Da Capo) 

mes. 1, sujet À aux violons avec accompagnement des altos dans le 
ton principal de sol mineur, Conduit à un repos à la dominante. 

mes. 20 (23), seconde exposition de À en sol mineur, agrémentée 
cette fois d’une tenue des bois. 


mes. 28 (32’’), transition dans le ton RELATIF* (sib) conduisant à 
un repos à la dominante de sib (fa) ; le rythme vigoureux offre un 
heureux contraste avec les deux sujets. 


mes. 43 (50/’), après une mesure de pause, sujet B en sib, partagé 
entre les cordes et les bois (thème merveilleux, typiquement mozartien) : 
il est exposé deux fois, avec interversion des groupes instrumentaux, 
(Dans les pièces en mode majeur, ce deuxième sujet est généralement 
dans le ton de la dominante ; chez Beethoven, il est parfois dans le ton 
de la tierce majeure, supérieure ou inférieure). 

mes. 58 (1/10), conclusion de l’exposition, qui commence par une 
ritournelle en réb puis donne lieu à un travail d’imitation sur le sujet 
À pour conclure en sib. Un accord isolé (7° de dominante de sol) semble 
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vouloir ramener la tonalité principale. Il la ramène une première fois 
(Da Capo) — 1”58/” - mais la seconde fois... 


DÉVELOPPEMENT 

mes. 101 (357), à cet accord isolé succèdent, après la double barre 
de reprise, deux accords enchaînés (sol min. et septième dim. ré-fa- 
sol#- si) qui amènent la tonalité de faf mineur où s'expose A. Série 
de modulations à travers les tonalités en mi maj., la maj., sib maj, ré 
min., sur des imitations de A. 

mes, 152 (4°57”’), transition très habile où une pédale de dominante 
(cors, puis bassons) amène la réexposition au ton principal. (Chez 
Beethoven, le développement introduit parfois de nouveaux thèmes 
dérivés plus ou moins de A et B). 


RÉEXPOSITION 

mes. 164 (5/12°”), sujet À exposé deux fois comme dans l'exposition, 
la première en sol min. (avec un joli contre-chant de basson), la seconde 
débutant en sol min. mais modulant vers mip majeur ; une extraordi- 
naire impression d’évidence accompagne ce changement d’ « éclairage ». 

mes. 191 (5°43/”), même transition vigoureuse que dans l'exposition, 
mais transposée cette fois en mib et un peu plus développée pour per- 
mettre la modulation qui conduit, non plus à la dominante de sih (fa), 
mais à la dominante de sol (ré). 

mes. 227 (624), après une mesure de silence, comme précédemment, 
le sujet B est réexposé, amplifié et varié, cette fois au ton principal de 
sol mineur (où il gagne singulièrement en intensité}, 

mes. 285 (7/32/°), brève coda. | 
(N. 8. Parfois, chez les romantiques, un seul sujet est réexposé, mais 
la coda peut prendre des proportions importantes.) 


A la forme-sonate se rattache le principe cyclique déjà esquissé par 
Beethoven (Neuvième Symphonie, Sonate op. 110) et exploité systéma- 
tiquement par Franck et ses disciples : il consiste à assurer l’unité d’une 
œuvre de grandes dimensions par des thèmes ou des courts motifs qui 
réapparaissent dans les différents mouvements. La grande variation 
beethovenienne, dépassant de beaucoup la variation traditionnelle, 
est une construction exceptionnelle qui, parfois, s'apparente aussi à 
la forme « de premier mouvement ». 


Le mouvement musical contemporain, considérant l'épuisement de la 
forme-sonate (sans aucune implication péjorative, cela va de soi) est 
à la recherche de formes nouvelles, non dans l’esprit traditionnel de 
la forme classique, qui suppose un agencement d’identités et de diffé- 
rences, de répétitions et de contrastes, L'enseignement du DODÉCA- 
PHONISME* sériel élimine les répétitions, donc les contrastes et l'exemple 
ascétique de Webern propose aux jeunes compositeurs de 1960 de 
nouveaux éléments pour l'élaboration d'une nouvelle logique musicale : 
« Klangfarben-Melodie » ou « mélodie de timbres » (V. INSTRUMEN- 
TATION*), valeur dynamique des silences, importance de l’espace 
sonore, asymétrie absolue. D'autre part, la forme qui, jusqu'alors, 
concernait principalement l’ordre des hauteurs (la mélodie) tend aujour- 
d’hui à accorder une importance égale aux quatre éléments essentiels 
de la musique : les mêmes techniques (série où autres) s’appliquent 
dans leur principe au compiexe hauteur-durée-intensité-timbres, sans 
privilège, donnant à ces quatre éléments une structure unifiée. 
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FORME 


FUGUE 


Enfin, la tendance à l’abstraction mathématique, aux « manipulations 
conscientes de lois et de notions pures et non pas d'objets concrets » 
(cette formule est du compositeur et architecte grec Y. Xénakis) modifiera 
fatalement le matériau de base (sons disponibles) : exploitation de la 
« musique électronique », laquelle, à son tour pourra suggérer de nou- 
velles techniques, etc... Toute prophétie serait aléatoire, d’autant plus 
que le hasard de l'interprétation est admis à intervenir maintenant dans 
la composition (v. note page 10) : comme les « mobiles » de Calder 
au caprice du vent, les œuvres musicales « probables » de demain se 
composeront ou se décomposeront selon l'intelligence et le bon vouloir 
de l'interprète. 


(a) BACH, Suites anglaises (les pièces de danse) 
(b) BACH, Première Gavotte de la Suite en ré, n° 3 = la deuxième sec- 
tion imite le thème par mouvement contraire. 
(c) COUPERIN, Pièces de clavecin du 8° Ordre (Rondeau) 
(d) D. SCARLATTI, Sonates 
(e) MOZART, Quintette avec clarinette (Larghetto) 
(£) BEETHOVEN, Sonate pathétique 
— Adagio : forme-rondo simple 
— Finale : forme-rondo-sonate 
(g) BEETHOVEN, Sonate op. 106 (1°* mouvement) 
— bel exemple de forme-sonate très développée 
(h} BEETHOVEN, Sonate op. 111 
(@) SCHUBERT, Moments musicaux op. 94 (n° 4, forme-lied ABA simple; 
n° 2 et 5, forme-lied agrandie) 
(D) FRANCK, Variations symphoniques (union de la variation, de la forme- 
sonate et du principe cyclique : cf. 3e partie) 
(K) CHOPrIN, Sonate en si mineur : largo en forme-lied simple, finale en 
rondo 


(D œuvres de WEBERN (op. 21), BOULEZ, NONO, STOCKHAUSEN, 


FUGUE 


Loin d’enchaîner le créateur dans un effroyable 
réseau de règles sévères, la fugue laisse au vrai musicien 
la possibilité d’être libre, au contraire. Il est exact, cepen- 
dant, que sa pratique est difficile, car rien n’est plus 
difficile que d’organiser la liberté. 

La fugue est la plus riche des formes de composition 
polyphoniques fondées sur l’IMITATION* ; elle en exploite 
systématiquement les ressources, partant d’un thème 
principal appelé « sujet» et d’un ou plusieurs thèmes 
secondaires (non essentiels) qui sont appelés « contre- 
sujets » parce qu'ils sont présentés en CONTREPOINT* 
avec le sujet. On dit qu’une fugue est double ou triple 
lorsqu'un ou deux contre-sujets se prêtent à un déve- 
loppement fugué avec le sujet, les trois thèmes prenant 
des importances équivalentes. 
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Jusqu'à la fin du xvire siècle, tant que la forme n’en 
fut pas nettement définie, on qualifia indistinctement 
de fugue le CANON* et toutes les œuvres ressortissant 
à des techniques d’écriture analogues. Dans son prin- 
cipe, la véritable fugue classique est effectivement un 
agrandissement et un perfectionnement du canon «à 
la quinte » et du vieux RICERCARE*, mais elle s’en dis- 
tingue par deux caractères principaux : (si l’on ne s’est 
pas encore reporté à la rubrique IMITATION*, il est 
temps de le faire !) : 

a. Sa structure tonale — Dans l’« exposition » de fugue, 
l’antécédent (« sujet ») et le conséquent (« réponse ») sont 
exposés alternativement dans la même tonalité, malgré 
l'intervalle de quinte ou de quarte qui les sépare : ce 
résultat ne peut être obtenu, dans la plupart des cas, 
qu’en renonçant à l’imitation stricte. Autrement dit, la 
réponse n’est pas la transposition rigoureuse du sujet ; 
on y introduit de petits changements appelés « muta- 
tions », qui passeront inaperçus dans la mesure où ils 
pourront être justifiés par le postulat d'équivalence des 
quartes et quintes (pour l'oreille non prévenue !). Ainsi, 
lorsque, dans le sujet un mouvement mélodique conduira 
de la dominante à la tonique, dans la réponse un mou- 
vement d’aspect identique conduira de la tonique à la 
dominante, et inversement ; ou si le sujet commence 
par sol-do, la réponse commencera par do-sol. Voici 
un exemple (Clavecin bien tempéré — Livre 1 — fugue 3) : 


#= mutation 


b. Tandis que le canon est fait d’une seule pièce, par 
un travail contrapuntique unique qui se recommence 
indéfiniment, la fugue est un édifice complexe dont le 
développement (inconnu dans le canon) est la partie 
principale. 
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FUGUE 


FUGUE 


Devenue l’une des disciplines qui préparent à la 
COMPOSITION*, la fugue d’école se conforme à un plan, 
auquel les grands maîtres se sont bien gardés d’assu- 
jettir strictement leurs œuvres 


I. EXPOSITION : sujet et réponse, alternativement, jus- 
qu’à ce que toutes les « voix » soient entrées. On appelle 
conventionnellement ces « voix», de l’aigu au grave 
soprano, alto, ténor, basse (cas d’une fugue à quatre 
voix). Chaque nouvelle entrée à partir de la seconde est 
accompagnée d’un «contre-sujet » en CONTREPOINT* 
double avec le sujet 


— Divertissement, ou Épisode : on appelle ainsi les 
transitions, généralement modulantes, qui se placent 
entre les expositions pour distraire l’auditeur et entre- 
tenir ses dispositions attentives. Leur matériel théma- 
tique est emprunté au sujet ou au contre-sujet. 


2. CONTRE-EXPOSITION : réponse, puis sujet (une fois) ; 
accompagnement du contre-sujet. 


— Divertissement 


3. EXPOSITION AU RELATIF : sujet, puis réponse 
— Divertissement 


4. PROMENADE PARMI LES TONS VOISINS, conduisant fina- 
lement à une grande PÉDALE“ de dominante. On croit 
alors à l’imminence de la cadence finale, lorsque apparaît 
(pas plus opportunément que la «cadenza» dans le 
concerto) le « stretto » ou « strette ». 


5. STRETTE : sorte de da capo précipité où l'exposition 
initiale est reprise, sans contre-sujet, mais en rapprochant 
les entrées de telle sorte que sujet et réponse empiètent 
continuellement l’un sur l’autre, Une série de strettes 
et « d'épisodes en strettes » peut être l’occasion d’une 
inutile démonstration de virtuosité contrapuntique, qui 
fasse appel à toutes les ressources de l’imitation : augmen- 
tation, diminution, mouvement contraire ; etc. dont 
il s’agit d’épuiser toutes les combinaisons. 


6. CONCLUSION sur une pédale de tonique, qui est consi- 
dérée comme le complément de la pédale de dominante 
précédant la strette. On entend une dernière fois sujet, 
réponse et contre-sujet. 
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Voici deux exemples très simples qui permettront au lecteur muni 
d'un chronomètre dé mieux sentir l’organisation de la fugue. 
(N. 8. : les minutages n'ont de valeur que pour les versions choisies) : 


BACH, Art de la Fugue (fugue ur) (dir. Kurt Redel) 
Exposition 
0’’ : Sujet au « ténor » (basson ) : il commence par une quarte 
descendante (tonique-dominante) 
10°” : Réponse à l’ & alto » (cor anglais) : elle commence par une 
quinte descendante (dominante-tonique), contre-sujet 
chromatique au « ténor ». 
20’’ : Sujet au « soprano » (hautbois) ; contre-sujet à l’ «alto » 
35°’ : Réponse à la « basse » (violoncelles et contrebasse) ; contre- 
sujet au « soprano ». 
Développement 
45" : Fait entendre la réponse (dans une forme variée) en ré 
mineur (54’’), la mineur (1/10’’), fa majeur (ton relatif) 
(1/24), la mineur (1/43/°). 
2/02’’ : Exposition « conclusive » (3* entrée en manière de strette) : 
sujet à la « basse » (basson et vcelle), réponse variée à 
P« alto » (altos), sujet varié au « soprano » (violons), 
réponse au «ténor » (basson et vcelle). Conclusion sur 
pédale de tonique. 


BACH, Fugue en sol mineur (orchestration Goldschmidt} 
Exposition 
0’’ : Sujet au « soprano » 
16° : Réponse à |’ « alto » ; elle est exceptionnellement la trans- 
position exacte du sujet, à ceci près qu'elle comporte une 
mesure et demie de plus à la fin pour ramener la tonalité 
principale 1. Contre-sujet brillant au « soprano ». 
39° : Sujet au « ténor » ; même contre-sujet à l’ « alto ». 
55°" : Réponse à la « basse » ; terminaison différente pour amener 
une cadence de dominante. Contre-sujet au « ténor ». 
Développement 
1/10”’ : Le sujet apparaît en sol mineur (1’20’’), sib majeur (rela- 
tif) (1/46/’) (214), ut mineur (2/45/’). Ces entrées sont 
entourées de magnifiques divertissements. 
325°° : Conclusion sur pédale de dominante, 


BACH, Àrt de la Fugue 


- on ne dira jamais assez que ce recueil n'est pas ennuyeux, au 
contraire. 


BACH, Clavecin bien tempéré (1 - fugue 4) 

— fugue absolument grandiose, qui dépasse le cadre traditionnel. 
Deux contre-sujets y jouent un rôle de premier plan, formant triple- 
fugue. 


BEETHOVEN, Sonate op. 106 (fugue finale) 

— N. B. : à la mesure 143 de la fugue - (en si mineur). P. 2, 5” 
le sujet est utilisé par mouvement rétrograde. 

— mesure 240 P. 2, 7/26” - contre-sujet formant nouveau sujet (double 
fugue) 

— mesure 269 P. 2,817" - les deux sujets superposés 

— mesure 284 P. 2, 842” - Mouvement direct et mouvement con- 
traire superposés 
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DICTIONNAIRE DE MUSIQUE. 8. 


FÜUGUE 


GAILLARDE 
GAMME 


FRANCK, Prélude, choral et fugue 
RAVEL, Tombeau de Couperin 
BARTOK, Musique pour cordes, percussion et célesta (1° mouvement) 
BARTOK, Concerto pour orchestre (finale) 

- partition 265 et suiv. = à 4/ exposition de fugue admirable : à 
5'14", STRETTE* 


GAILLARDE 


Danse de cour de la Renaissance, à 3 temps dans un 
mouvement animé, fournissant aux danseurs l’occasion 
d’éblouir leurs « cavalières » par une démonstration de 
force et d’agilité. Elle suivait presque toujours la PAVANE* 
avec laquelle elle formait un agréable contraste. 

Tombée en désuétude au xvii® siècle dans sa forme 
chorégraphique, elle subsiste dans les œuvres d’orgue 
et les suites instrumentales anciennes, où elle conserve 
généralement sa place après la pavane. Mais on ne la 
rencontre plus dans la SUITE* « classique ». 


BYRD, Pavanes et Gaillardes 

BULL, Pavanes et Gaillardes (dans « Origines de la musique de clavier ») 
FRESCOBALDI, Toccata... (1637) 

GARSI DA PARMA, Pièces de Iuth (1600) 


GAMME 


Succession des notes d’un MODE*, disposées dans 
l’ordre des fréquences croissantes ou décroissantes. Les 
gammes diffèrent par la répartition des INTERVALLES* 
entre les notes et par la hauteur absolue de celles-ci 
(TONALITÉ*). Elles peuvent être DIATONIQUES* Où CHRO- 
MATIQUES*. Tandis que la gamme est en principe limitée 
(elle s’étend de TONIQUE* à tonique), l’échelle est théori- 
quement illimitée ; mais les deux termes sont souvent 
utilisés comme synonymes. Guido d’Arezzo, au xiI° 
siècle adopta pour nommer chaque note de la gamme les 
syllabes correspondant à certains mots de l’hymne à 
saint Jean : 


a —— 


C] 
UT que-ant laxis RE. so . na. re fi. bris 


Mi . ra ges.to . rum FA.mu-li Tu.o - rum 


114 


GAVOTTE 
GIGUE 


Ca) 


SOL . ve po-.lu.ti LA.bi.ti re.a . tum 


a — 


Sanc - - te lo - an.nes 


GAVOTTE 


Danse française connue dès la fin du xvi® siècle et 
sans doute originaire de la région de Gap, dont elle tire 
son nom (les habitants de cette région sont les « gavots »). 
De rythme binaire (2/2) et de mouvement modéré, 
plutôt vif, elle est formée de deux sections avec reprises 
et commence sur le deuxième temps (ou troisième noire 
de la mesure). Dans la SUITE* instrumentale, sa place 
est normalement après la SARABANDE*. Elle alterne souvent, 
chez Bach surtout, avec une seconde gavotte jouant 
le rôle de trio comme dans le MENUET* et la BOURRÉE* ; 
la seconde gavotte peut avoir le caractère d’une « musette » 
(composition sur une note de basse persistante). 


BACH, Suite n° 3 

BACH, Suite Anglaise n° 6 (avec « musette ») 
COUPERIN, Pièces de clavecin du 82 Ordre 
HAENDEL, 32 et 11° Concertos pour orgue 
RAMEAU, Hippolyte et Aricie 

PROKOFIEV, Gavottes pour piano 


GIGUE 


Ancienne danse, probablement originaire de Grande- 
Bretagne où elle était très répandue pendant l’époque 
élisabéthaine, avant de passer de là en France. Selon 
Grove, elle serait plutôt d’origine italienne. Dans le 
premier cas, son nom serait tiré de l'anglais « jig » (sans 
rapport, semble-t-il avec le «jigg» sorte de farce qui 
se jouait au xvii® siècle entre les actes des pièces sé- 
rieuses) ; dans le second cas, le mot gigue viendrait de 
l'italien « giga » sorte de vièle à archet. 


Le rythme en est binaire ou ternaire, mais toujours en triolets ou en 
valeurs pointées (le plus souvent 3/8, 6/8, 6/4, 12/8 ;.. parfois 2/2 ou 
4/4) et le mouvement très vif. Elle est presque toujours l’occasion d’un 
habile travail d'IMITATION* et prend même souvent une forme fuguée 
(chez Bach notamment). Formée de deux sections avec reprises, elle 
est habituellement le dernier morceau de la sUITE*. Toutes les suites 
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GLOCKENSPIEL 
GUITARE 


O 


Françaises et Anglaises de Bach, toutes les partitas (sauf la 2°) se ter- 
minent par une gigue ; la plupart des suites pour clavecin de Haendel 
en contiennent. 


BACH, Suite n° 3 
BACH, Partitas n° 3 et n° 4 
BACH, 32, 5e et 6e Concertos Brandebourgeois 
— finales dans le style de la gigue, sans en porter le nom 
COUPERIN, Pièces de clavecin du 8° Ordre 
RAMEAU, Premier livre de pièces de clavecin 


GLOCKENSPIEL 


Petit instrument à clavier dont le nom est parfois 
traduit en français («jeu de timbres »). Des marteaux 
en bois actionnés par les touches frappent des lames 
de métal, imitant le son d’une série de clochettes. Il 
semble qu’il fut utilisé pour la première fois par Haendel 
(Saül, 1738). 


MOZART, Flûte enchantée {air de Papageno) - 
WAGNER, Maîtres Chanteurs (acte lit : danse des apprentis) 
DEBUSSY, La Mer 

— double souvent les bois 


GUITARE 


La guitare appartient à la famille des instruments 
à cordes pincées munis d’un manche : au lieu de vibrer 
sur toute leur longueur, les cordes peuvent être raccour- 
cies par la pression des doigts de la main gauche sur 
ce manche. 


Les origines en sont obscures. De nombreux instruments de même type 
étaient utilisés dans l'antiquité : on en a découvert des représentations 
sur des bas-reliefs assyriens et hittites remontant à plus de 1 000 ans 
avant notre ère. Cependant, la guitare emprunte son nom à des instru- 
ments sans manche (« Kettarah » assyrien, K:H%6x grecque) d'où 
l’on a pu supposer que la guitare dérivait des cithares grecques et ro- 
maines auxquelles un manche aurait été ajouté au début de notre ère. 
Quoi qu'il en soit, il existait dès le x1° ou x1i° siècle deux types de « gui- 
tares » ou « guiternes »: la mauresque (« guitarra morisca ») à dos 
bombé, apparentée à la « mandore » (xive-xviie siècles) et à la famille 
des LUTHS* ainsi qu’à la MANDOLINE* ; la latine (« guitarra latina ») 
à fond plat comme la guitare actuelle, avec des éclisses reliant la table 
et le fond. La première plaide en faveur d’une origine orientale (une 
sorte de luth assyrien, passant par la Perse et l'Arabie, aurait conquis 
l'Espagne sous la domination mauresque) ; la seconde en faveur d'une 
origine gréco-latine. L’un et l’autre type d’instrument est représenté 
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dans les miniatures des Cantigas de Sancta Maria 
attribués à Alphonse X « le Sage » (v. 1270). 
Au xive siècle, Machaut et Eustache Deschamps 
citent la «guiterne» sans précision de type, 
mais il semble qu'il s'agisse de la guitare 
«latine », sa sœur mauresque étant devenue la 
«mandore», Au XVI siècle apparaît une très 
riche littérature pour la guitare et surtout la 
« vihuela de mano », sorte de grande guitare, 
connue en Espagne depuis le xinie siècle et qui, 
de 1520 à 1580 environ éclipse la guitare avant 
d’être supplantée par cette dernière. Jusqu'au 
début du xviné siècle, toute la musique de 
« vihuela » ou de guitare est notée en « tabla- 
ture » (V. LUTH*). C'est le cas des cinq Livres 
de tabulature de guiterne d'A. Le Roy, publiés 
en 1551 par son beau-frère l'éditeur Ballard, 
ainsi que du Libro de musica de vihuela de mano 
intitulado El Maestro de Milan (1536). 

En 1586 apparut le premier traité de guitare. Il 
concerne un instrument à cinq doubles cordes 
(les guitares précédentes en avaient quatre, la 
vihuela six) que l’on appela vers cette époque 
« guitare espagnole ». 


La guitare classique, telle qu’elle 
est construite encore de nos jours est 
munie de six cordes simples (sans 
doute depuis les dernières années du 
xvinie siècle, car Sor se sert déjà de 
la guitare à six cordes). Les trois 
aiguës sont en boyau ; les trois graves 
en soie recouverte de métal (cordes 
filées) ; leur accord est, du grave à 
laigu, mi-la-ré-sol-si-mi, donnant à 
l’instrument une étendue de trois 
octaves plus une quinte (mi; à si). 
Le manche est recouvert d’une 
« plaque de touches » divisée par des 
« filets » en dix-neuf «cases» ou 
« touches », correspondant aux 
demi-tons tempérés. Une grande 
diversité dans le timbre et l’expres- 
sion peut être obtenue selon la manière 
dont on attaque la corde (avec l’ongle 
ou avec la chair plus ou moins 
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GUITARE 


HABANERA 


loin du sillet) et selon que l’on utilise des artifices tels 
que notes coulées, trilles, vibrato, trémolo, sons 
HARMONIQUES* (même principe que pour les autres 
instruments à cordes) etc. Le jeu mélodique et contra- 
puntique de la guitare classique est qualifié de « pun- 
teado », par opposition au jeu «rasgueado » (accords 
sèchement arpégés dans les deux sens) réservé 
généralement à la musique populaire. 

Le plus illustre guitariste de tous les temps fut (en 
dehors de Paganini qui passe pour avoir joué de cet 
instrument aussi bien que du violon) Ferdinand Sor 
(1778-1839), auteur d’admirables compositions pour son 
instrument. Il fut suivi de D. Aguado y Garcia (estimé 
de Bellini, Paganini et Rossini) élève d’un certain Miguel 
Garcia qui reçut les ordres sous le nom de Padre Basilio, 
M. Giuliani (dont le talent fit l'admiration de Beethoven), 
et, plus récemment F. Tarrega, M. Llobet, À. Segovia. 

Les guitares anciennes (Stradivari notamment en fit 
deux) ne présentent qu’un intérêt de collection. La 
grande facture est représentée principalement par A. 
de Torres (deuxième moitié du xIx® siècle). 


ROsSINI, 1! Barbiere di Seviglia (Acte 1 — Sérénade d'Almaviva) 
BOCCHERINI, Quintette pour guitare et cordes 

PAGANINI Douze Sonatines pour violon et guitare 

(du même compositeur les six quatuors pour guitare et cordes ne sont 
malheureusement pas enregistrés) 

FALLA, Homenaje pour le tombeau de Claude Debussy 
SCHOENBERG, Sérénade op. 24 pour basse et sept instruments 
JOLIVET, Sérénade pour deux guitares (Presti-Lagoya) 
Disque-récital de Segovia (MILAN, SOR, TORROBA, etc.) 
RODRIGO, Concerto de Aranjuez pour guitare et orchestre 
Guitare flamenca par Perico « el del Lunar » 


HABANERA 

Danse espagnole chantée, d’origine afro-cubaine, 
introduite d’abord à La Havane (d’où son nom) par 
les esclaves noirs. Elle fut appelée aussi en Espagne 
«contradanza criolla ». Son rythme caractéristique est 
le suivant : 


ER AT 


dans un mouvement assez lent («assez lent et d’un 
rythme las », écrit Ravel dans sa Rapsodie espagnole). 
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Bizet, Carmen — 1®* acte : « L'amour est enfant de Bohême... » 
DEBUSSY, Soirée dans Grenade (extrait d’Estampes) 

RAVEL, Rapsodie espagnole — 3° mouvement (orchestration de la haba- 
nera des Sîtes auriculaires) 


HARMONIE 


On désigne par ce mot la science de la formation 
et de l’enchaînement des AcCORDS*. De façon plus géné- 
rale l’harmonie est l’aspect «vertical» de la musique 
par opposition au CONTREPOINT* qui en est l'aspect 
« horizontal ». Ces notions très artificielles, auxquelles 
on se réfère en parlant des qualités « harmoniques » ou 
« contrapuntiques » d’une œuvre musicale, sont naïve- 
ment déduites d’une particularité de la notation : pour 
connaître, en un instant donné, la nature des notes 
superposées qui forment un accord, on doit lire vertica- 
lement, fixer son attention sur une tranche verticale 
de musique (« O temps, suspends ton vol... »); si au 
contraire on veut suivre une mélodie, ou plusieurs 
mélodies simultanées, on doit lire horizontalement de 
gauche à droite. 

En fait, la musique n’est ni horizontale ni verticale 
et il est rare qu’une œuvre puisse être considérée exclusi- 
vement sous son seul aspect harmonique ou contra- 
puntique. L’harmonie manque d’autonomie, nombre 
de ses principes étant déduits de la science du contre- 
point : ceux qui régissent, par exemple, la marche de 
chaque «voix» dans une succession d'accords. Née au 
xviie siècle seulement, lorsque le développement de la 
« monodie» a fourni l’occasion de déduire des lois 
nouvelles de la structure polyphonique, son règne sera 
vraisemblablement de courte durée. Dès sa naissance, 
elle voit ses lois transgressées, dans certaines œuvres 
en IMITATION* stricte qui obéissent à celles du contre- 
point (CANONS* à la quarte ou à la quinte, par exemple 
qui introduisent une POLYTONALITÉ*). Le temps n’est 
sans doute pas loin où il se fera dans la musique une unité 
comparable à celle dont s’honorent les sciences physiques: 
dans le sein de la science-musique, la chimie-harmonie 
et la physique-contrepoint seront deux utiles techniques 
de laboratoire, les conclusions de la première trouvant 
presque toujours ses meilleures démonstrations dans 
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VE 


la seconde. La technique DODÉCAPHONIQUE*, quelle que 
puisse être son avenir, aura eu le mérite de tendre à 
cette synthèse. Rameau, le premier l’avait tentée, au 
bénéfice de l’harmonie et en se fondant sur les lois 
de l’acoustique. 


Cependant, la considération momentanée d'un certain aspect vertical 
de la musique devient nécessaire dans plusieurs parties de la théorie et 
de l’enseignement de cet art ; c’est le domaine propre de l'Harmonie : 


1. Pour établir une nomenclature des accords fondamentaux et justi- 
fier (sinon expliquer) leur classification en accords consonants et ac- 
cords dissonants (voir CONSONANCE*). 


2. Pour formuler clairement les règles générales de l’enchaînement des 
accords, dont dépendent notamment la MODULATION* et la réalisation 
de formules de CADENCES* ; l'étude des mouvements mélodiques simul- 
tanés à l’intérieur d’une succession d'accords relève plus particuliè- 
rement du contrepoint. 

Dans l’harmonie traditionnelle les règles de la modulation font 
intervenir la notion de « tons voisins ». Les tons voisins auxquels il 
est plus facile et, généralement, préférable de moduler, sont ceux qui 
ont à la clef les mêmes altérations (« armure ») ou dont l’armure ne 
diffère que d’une altération. Les tons voisins d’une TONALITÉ* donnée 
sont donc : le RELATIF*, la quinte supérieure et son relatif, la quinte 
inférieure et son relatif. On pourra déduire du tableau suivant les tons 
voisins de chaque tonalité. La série des quintes montantes et celle 
des quintes descendantes ont été placées face à face pour montrer les 
équivalences par ENHARMONIE* : 


QUINTES MONTANTES (#) * QUINTES DESCENDANTES (b) 


£ e 
ton relatif Altérations : Ê Altérations relatif ton 
mai. mineur à È mineur majeur 
È 
sié solxX QG#f+5X)) — sans la do 
mit doX GE+A4X) = 1h ré fa 
la fax GAE+3X) = 2h sol sib 
ré siË GS#t+2X) — 3h do mib 
soif mit (GE +IX)) — 4h fa la b 
dof la # 74 = 5h sib réh 
fax réf 6# — 6h mib solh 
i sol# 5x = 7h lab dob 
do # at = (6h +1bb) rép fa b 
fa + 3+ =  (Sb+2bbp}  solh sibb 
si 24 = (4b+3bb}  dob mi bb 
sol mi 14 = Ghb+4bb) fab la bb 
la sans = Ch+Sbb}  sibb ré bb 
0 


= rarement utilisé 


3. Pour nommer et classer les dissonances et pour débattre si une 
dissonance est une individualité en tant qu’accord, ou résulte d'un 
phénomène accidentel : ANTICIPATION*, RETARD*, note de PASSAGE*, 
APPOGIATURE*, ORNEMENTS* divers, Dans le cas de la dissonance non 
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fonctionnelle et non accidentelle, recherchée pour ses qualités intrin- 
sèques, on se trouve dans le domaine de l'harmonie pure. On en trouve 
des exemples chez Bach, en particulier dans l’usage qu’il fait souvent 
de l’accord de septième diminuée au centre névralgique d'une œuvre, 
ou dans des successions d'accords dissonants tels qu’on en trouve dans 
plusieurs airs de la Passion selon saint Matthieu, Ces exemples anciens 
de l’«émancipation de la dissonance » que Schœnberg réalisera 
complètement dans sa musique de douze-sons (V. DODÉCAPHONISME*), 
ont été largement suivis, depuis Chopin, Liszt et Wagner surtout. Les 
premières étapes de cette émancipation ont été l’assouplissement pro- 
gressif des règles de « préparation » et de « résolution » des dissonances : 
la première (qui consiste à faire entendre, dans l'accord précédent, la 
note produisant la dissonance) est pratiquement abandonnée dés le 
xvine siècle et même dès Monteverdi pour certaines dissonances fonda- 
mentales; la seconde, battue en brèche de plus en plus fréquemment 
depuis Beethoven, est en voie de disparition. 


4. Pour analyser une partition dans son aspect harmonique ou vertical. 
Cette analyse est très délicate et exige de celui qui la pratique une profonde 
connaissance de toutes les disciplines musicales et une fine intuition. 
Dans une analyse superficielle qui isole des « tranches » verticales de 
musique, indifférente au contexte, tout accord fortuit peut être défini 
(notes ajoutées, APPOGIATURES* multiples, etc.) comme s’il était la 
création d’une volonté consciente et non une somme de coïncidences et 
l'on salue souvent ainsi une audace harmonique dans ce qui n’est 
peut-être que le fruit de la négligence... Une harmonie complexe peut, 
de plus, donner lieu à plusieurs interprétations différentes : c'est alors 
que l'intelligence du contexte et notamment (ce qu’on oublie souvent) 
l'observation des caractères rythmiques peut permettre de faire un 
choix juste. 

L’harmonie classique se fonde en partie sur l’obser- 
vation d’un phénomène naturel, celui de la résonance 
complexe des corps sonores (v. page 15 de lavant- 
propos et CONSONANCE*, HARMONIQUES*). Le principe 
sommaire en est le suivant : l’observation de la nature, 
où tout son musical est la superposition de sons purs 
déterminés, doit inspirer nos propres assemblages de 
sons. Ce raisonnement est d’autant plus spécieux que 
l’art n’est pas la reproduction de la nature : l’art commen- 
ce au contraire, lorsque l’âme humaine impose à la 
nature ses propres lois. De nos jours, le compositeur 
allemand Paul Hindemith prétend tirer d’une étude 
sommaire des phénomènes sonores une justification 
scientifique de son harmonie. Mais on ne peut raisonna- 
blement le suivre dans ses propositions arbitraires et 
son raisonnement séduisant mais dénué de rigueur. 
Ces théories se heurtent toujours (dans l’état actuel de 
notre conception de l’harmonie) à plusieurs difficultés 
graves : 
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1. La série des harmoniques ne permet pas la justification 
de l’accord parfait mineur, construit sur la fondamentale. 
2. Les harmoniques 7, 11, 13, 14, 17, 19, 21, 22, 23, 26, 
etc. sont réputés « faux » parce qu’ils n’entrent pas dans 
la plupart des systèmes (V. INTERVALLES*) ??, 

3. Le TEMPÉRAMENT* qui fausse tous les intervalles 
et n’a aucun fondement naturel devrait logiquement 
remettre en cause les principes d’une harmonie qui 
se veut « naturelle », 


LASSUS, Prophetiae Sybillarum 

— audaces harmoniques étonnantes pour l'époque 
GESUALDO, Madrigal Lo tacero (« Madrigaux et Chansons du xvi® siècle ») 

— enchaînements inattendus, dissonances, audaces de toutes sortes. 
BACH, Passion selon saint Matthieu (2° partie) 

— L’exclamation de la foule : « Barabbam ! » est un accord de septième 
diminuée isolé du contexte. 

— les deux récits d’alto (Erbam es Gott ! et Ach Golgotha ! } utilisent 
environ 3 fois plus de dissonances que de consonances, dans un but 
essentiellement dramatique. Le second de ces récits se termine par une 
dissonance non résolue (un sol bécarre à la partie de chant sur une 
harmonie de lab). 

BEETHOVEN, Neuvième Symphonie (1° mouvement) 

— mesures 313 et suivantes, 10/15’, au sommet de ce mouvement : 
résolution exceptionnelle (7° de dominante de mib se résout en. ré 
mineur). 

SCHUBERT, Quintette en ut (3° mouvement) 

— 3€ mesure avant la fin : effet dramatique produit par l'accord 
parfait mineur du 2° degré chromatique (fa naturel) 
DEBUSSY, Pelléas et Mélisande 

- Acte 11, Sc. 2 (« Toutes ces forêts. »): enchaînement de neuvièmes 
de dominante, 

— Acte ur, Sc. 1 (« Je ne vois plus le ciel. ») : enchaînement modulant 
d’accords parfaits. 

STRAVINSKY, Le Sacre du Printemps 

— « Rondes Printanières » chiffre 53 — f.1, 10/15’’, invention harmo- 
nique pure, relevant partiellement de la polytonalité et produisant un 
effet grandiose par une sorte d'’intensification harmonique du thème 
exposé peu avant. 

BARTOK, Musique pour cordes, percussion et celesta (3° mouvement) 

- mesures 20 et suivantes, f. 11, P. 1, 2°52””, impression de légèreté, 
de finesse extrême par les trilles et trémolos à distance de seconde : 
« Cela ressemble à de la soie qui se déchire », a dit un jour Olivier Mes- 
siaen ! 


V. aussi exemples-disques de MODULATION*, DISSONANCES*, ACCORDS* 
CADENCES*, etc 
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L’ACOUSTIQUE* montre qu’un son musical (son com- 
plexe) peut toujours être décomposé en une série de 
sons « partiels 13» ou « concomitants », dont le nombre 
et l'intensité déterminent le « timbre ». Si le phénomène 
musical est entretenu (instruments à vent et à archet), 
les sons concomitants sont « harmoniques » : leurs fré- 
quences sont alors des multiples simples de la fréquence 
_F du premier harmonique (h.i) ou « son fondamental »: 
F, 2F, 3F, … nF. Dans la plupart des cas, l’inten- 
sité relative du son fondamental est telle qu’il est le 
seul identifiable par une oreille non exercée: sa fréquence 
(sa « hauteur ») est celle que lon attribue d’emblée 
au son musical considéré. 

Voici la série des harmoniques naturels du son ut ; 
cette série peut être poussée naturellement aussi loin 
que l’on veut, mais les sons seront de plus en plus 
voisins et ainsi peu d’entre eux pourront être notés. 
Entre h.8o et h.8r, par exemple on trouvera l'intervalle 
d'un COMMA*. 


154 13,14 15 16 Fe 
4 2 8 4 5 6 78 9 NUE ebeke © ; 
& = = - 
HE a 
EE —— 
& 


On observe que les harmoniques à partir du sep- 
tième dont le rang est un nombre premier sont faux 
ainsi que leurs octaves: dans l’exemple ci-dessus, ils 
sont plus bas que la notation, ce qui a été indiqué par JL 
L'observation de cette série permet de déterminer la valeur de tous les 
INTERVALLES# possibles, puisque le nombre désignant le rang de chaque 
harmonique est proportionnel à la fréquence. On trouve notamment 
les intervalles usuels d'octave (2), de quinte (3/2), de quarte (4/3), de 
tierce majeure (5/4) et mineure (6/5), de ton majeur (9/8) et mineur (10/9), 
de demi-ton diatonique (16/15) et chromatique (25/24), de sixte mineure 
(8/5) et majeure (5/3), de septième mineure (16/9) et majeure (15/8). I 
faut pousser la série des harmoniques plus loin pour trouver le TRITON* 
(45/32) : l'intervalle (25/18) est une quarte augmentée faible. 


Harmoniques inférieurs 


On désigne ainsi la série descendante de sons présentant entre eux les 
mêmes intervalles que la série ascendante des harmoniques supérieurs 
naturels : par exemple ut4 utz fas uta laps fai. Cette série ne présente 
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pas de réalité physique comme celle des harmoniques supérieurs et 
sa dénomination peut prêter à confusion. Ici le fondamental est un son 
qui, au lieu d'engendrer tous les autres, est lui-même engendré par 
chacun des sons de la série pris isolément : le « fondamental » d’une 
série d'harmoniques inférieurs est donc plutôt un harmonique commun 
aux divers sons, Ainsi l’uts est h. 2 de utz, h. 3 de faz, h. 4 de uto, h.5 de lab. 
Tandis que la série des harmoniques supérieurs engendre le MODE* 
majeur, celle des « harmoniques inférieurs » engendre le mode mineur. 


De nombreuses expériences simples permettent de 
mettre en évidence les harmoniques. En voici deux 
exemples : 


1. Chanter ox sur un DER 


puis jouer doucement = —= 


sur le piano et laisser mourir le son en chantant toujours : 
on continuera d’entendre dans la voix, mêlé au mih 
fondamental, le troisième harmonique sib. 

2. Sur un clavier de piano, enfoncer successivement 
sans les faire jouer les touches correspondant à 


—— 


= 


En même temps, attaquer sèchement de l’autre main 
la note 


sans la tenir. Les cordes correspondant au fa et au lab 
graves, dont les étouffoirs auront été libérés résonneront 
partiellement en reproduisant, avec un timbre très pur, 
le do supérieur, leur harmonique commun. (Ce fa et 
ce lah sont appelés « harmoniques inférieurs » de do.) 
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Si l’on attaque normalement une corde avec un archet, 
un plectre ou les doigts, elle vibre sur toute sa longueur. 
Il se forme un « ventre » de vibration. au milieu, un 
«nœud » à chaque extrémité et le son obtenu est le son 
fondamental de la corde (v. ACOUSTIQUE*, p. 36). Mais si, 
de l’autre main, on effleure la corde au point qui en est 
exactement la moitié, le 1/3, le 1/4, le 1/5 (ou les 2/5) on 
provoque artificiellement des nœuds de vibration et la 
corde vibre en se divisant en 2, 3, 4, 5 parties égales, 
produisant des sons très doux que l’on appelle les « sons 
harmoniques » car ils correspondent aux harmoniques 
2, 3; 4, 5 du son fondamental. 


Corde Note Note obtenue | Harmo. | o fondamentale 
effleurée * o note effleurée 


FONDAMENTALE 
A Octave unisson de la h.2 (8) | = 
ET 


6 note effleurée 
DRE Quinte octave de la h.3 (12°) ——— 
*# note effleurée £ 
Va —, | Quarte douzième de la |h.4 (5) = 
* note effleurée SE 
Tierce |double octave |h.5 (17°) ni — 
% %s _ majeure |denoteeffileurée — 
HET Sixte douzième de la id. : Hp 
ou majeure |note effleurée = 


Tous ces harmoniques sont obtenus sur les instruments 
de la famille du violon. La harpe et la guitare utilisent 
seulement les harmoniques à l’octave. 


On trouve le premier exemple de l’utilisation des 
sons harmoniques au violon dans l’Opus IV de Mondon- 
ville (vers 1738). 


— Piano : voir page 124 l'expérience n° 2. Le seul 
exemple d’utilisation des sons harmoniques au piano 
est sans doute le n° 102 du Mikrokosmos de Bartok 
(quatrième volume). 
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— Instruments à vent : la division de la colonne d’air 
étant le fondement de la technique de ces instruments. 
Gusqu’à h.4 ou h.5s pour les « bois »; jusqu’à h.16 
pour les « cuivres »), les sons obtenus n’ont plus le même 
caractère exceptionnel que sur les instruments à cordes 
et ne sont pas qualifiés d’« harmoniques » dans le lan- 
gage usuel. 


— Orgue : on dit d’un jeu qu’il est «harmonique » 
lorsque ses tuyaux sont percés de trous latéraux provo- 
quant la division de la colonne d’air en vibration, d’où 
lémission de sons à l’octave ou à la douzième du son 
fondamental. 


RAVEL, Ma mère l’Oye (ur. « Le Petit Poucet ») 

— imitation d’un chant d'oiseau par des glissandos de violon en 
harmoniques 
RAVEL, Concerto pour piano en sol (1®T mouvement) 

- chiffre 22 - 4/15” : harmoniques de harpe (thème) accompagnés 
de glissandos. 
BARTOK, Danses Roumaines (n° 3) — version pour violon 

— entièrement en harmoniques 


HARPE 


Dérivée de l’arc musical primitif, la harpe était déjà 
connue du monde suméro-chaldéen, environ 3.000 ans 
A. C. comme en témoignent la peinture d’un vase de 
Bismaya et l’instrument découvert en 1928 au cimetière 
royal d’Ur. La harpe égyptienne existait dès la 1ve 
dynastie (xxvI® siècle À. ©.) : de grandes dimensions, 
elle était tendue de six à huit cordes, nombre qui sera 
doublé au temps du nouvel Empire. Ces instruments 
ne comportant pas de colonne de soutien, étaient évi- 
demment incapables de supporter de fortes tensions : 
le son en était donc doux et grave. 

Aucun document ne permet de décrire, ni d’identifier 
avec certitude la harpe des Hébreux. Le «kinnôr », 
instrument de David, mentionné une quarantaine de 
fois dans la Bible #, est-il seulement une harpe comme 
en ont décidé les traducteurs modernes ? Les anciens 
traducteurs grecs se contentaient de l'appeler xivüpx 
(forme grecque du mot hébreux) ou bien assimilaient 
le kinnôr à leur cithare nationale (version des « Septante »: 
xtbdoa, latinisé dans la Vulgate). Certains spécialistes 
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pensent que la pseudo-harpe biblique est une sorte de 
lyre (mais nebel est déjà traduit par lyre).. Au 1x° siècle 
avant notre ère apparaît pour la première fois, en Syrie, 
une harpe munie d’une colonne de soutien (troisième 
côté du triangle). Les Grecs imitèrent l’instrument syrien, 
ainsi qu’en témoignent des peintures de vases du 1Iv® 
siècle A. c. Ce sont eux, probablement, ou peut-être 
les Égyptiens, qui introduisirent la harpe en Europe 
occidentale où l'Irlande semble avoir été la première 
à l’adopter, avant d'en faire un symbole national; 
toutefois l'Écosse et le Pays de Galles revendiquent aussi 
cette priorité. 


Instrument des jongleurs, ménestrels, minnesänger, la harpe connut 
au Moyen Age une très grande vogue, jusqu'à ce qu'elle fût détrônée, 
au xv® siècle, par le LUTH*, Simplement DIATONIQUE*, elle avait approxi- 
mativement la forme de la harpe moderne en plus petit avec sa gracieuse 
console en col de cygne. On ne sait à peu près rien de la musique qui 
lui était alors destinée. À partir de la fin du Xvi® siècle apparaissent en 
Espagne et en Italie les premiers exemples de musique expressément 
notée pour la harpe, mais c'est seulement dans l'Orfeo de Monteverdi 
(1607) qu'elle commence à être utilisée rationnellement, en fonction 
des particularités de sa technique, L’instrument dont l’usage semble 
s'être alors généralisé s'appelait « arpa doppia » : hérité des Irlandais 
et introduit en Italie vers 1580, il comportait deux rangées de cordes 
permettant de jouer tous les degrés de la gamme chromatique. 
Cependant, la harpe fut l'objet d'une désaffection générale jusqu'au 
début du xvire siècle. C’est alors qu'un luthier allemand, Hochbrucker, 
reprenant l’idée qu'avait eue, vers 1660, un petit artisan tyrolien, imagina 
de commander par des pédales, dont les tiges passaient dans la colonne, 
une série de petits crochets destinés à raccourcir chacune des cordes 
d'une longueur correspondant à un demi-ton, suppléant ainsi à la 
deuxième rangée de cordes de la arpa doppia. C'est pour ce nouvel 
instrument, perfectionné par les Français Georges et Jacques Cousineau, 
que Mozart écrivit, en 1778, son Concerto pour flûte et harpe. A partir 
de 1786, Sébastien Erard remplaça le système de crochets (ou les « bé- 
quilles » de Cousineau) par des « fourchettes » montées sur de petits 
disques métalliques que l’action des pédales faisait tourner sur leur 
axe. En 1801, il fabrique les premières harpes « à double mouvement » 
où les cordes sont susceptibles d’être raccourcies deux fois d'un demi 
ton par un double mouvement des pédales correspondantes : c'est le 
principe de l'instrument généralement adopté aujourd’hui et connu sous 
le nom de « harpe Erard ». 


La harpe Erard est tendue de quarante-six cordes 
qui lui donnent une étendue de six octaves et demie 


-(uth, à solbs). Les sept pédales agissent chacune sur 


toutes les octaves d’un même son et peuvent être enfon- 
cées en deux fois, haussant chaque fois d’un demi-ton 
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des notes de même nom (tous les ré, ou tous les do, ou 
tous les si... Normalement la harpe est accordée en 
ut bémol majeur, mais, par le jeu des pédales, chacune 
de ses cordes peut produire trois sons : le bémol (pédale 
au repos), le bécarre (premier cran), le dièse (deuxième 
cran). : 

L'emploi de la harpe à l'orchestre est encore rare au 
xvinie siècle (Orfeo de Gluck), mais à partir de Berlioz 
(qui recommandait déjà l’emploi des sons harmoniques) 
elle est d’un usage courant. 

L'effet de glissando aérien, irréel, qui n’appartient qu’à 
la harpe, a été mis à la mode principalement par Debussy 
et Ravel. Les sons HARMONIQUES* à l’octave, au timbre 
mystérieux, sont les seuls pratiqués : ils s’obtiennent 
en effleurant la corde en son milieu. 


MONTEVERDI, Orfeo (Acte 11 — Chant d’Orfeo et l'interlude) 
MOZART, Concerto pour flûte et harpe 
WEBER — BERLIOZ, {nvitation à la valse 
Passage brillant en croches après le grand thème de valse = 2 harpes 
doublant les flûtes 
RAVEL, Concerto en sol (1° mouvement) 


- chiffre 22 - 415” = cadence de harpe : glissando à la main 
droite et sons harmoniques à la main gauche 
JOLIVET, Concerto pour harpe 


HAUTBOIS 


Instrument à ANCHE* double, en bois (d’ébène ou de 
palissandre, dont le tuyau est de perce conique. 

Ses origines semblent remonter à la plus haute anti- 
quité, mais l’archéologie primitive se trouve toujours 
en présence d’instruments qui ont perdu leur embou- 
chure, ce qui rend l'identification impossible. Il reste 
l’iconographie et la découverte d’une anche double en 
roseau datant de l’Ancien Empire, pour prouver que 
les instruments de la famille du hautbois étaient connus 
en Égypte plus de 2.000 ans avant Jésus-Christ. Mais 
les ancêtres les plus authentiques de notre hautbois sont 
d’une part l’«aulos » des Grecs qui devient la «tibia » 
romaine et d’autre part le «zamr» égyptien. De nom- 
breux auteurs grecs (en particulier Aristote et Aristoxène) 
nous ont laissé des descriptions détaillées de l’aulos à 
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anche double (une variété à anche battrante aurait été 
lancêtre de la clarinette ; l’aulos à embouchure de fiûte 
était appelé plutôt « syrinx monocalame ».) L’invention 
en est attribuée, selon les auteurs, à un roi de Lydie 
(v. 1500), à Pallas, Minerve ou même Apollon. La 
tibia donne naissance à toute une famille d’instruments 
à anche double et perce conique, répandus dès le Moyen 
Age : chalumeau (ou « chalemie » ou « piffera », dont il 
existait une variété cylindrique à anche battante, ancêtre 
de la CLARINETTE*), « musette » (chalumeau muni d’un 
réservoir en peau de chèvre), « bombarde » et « doucaine » 
(instruments graves de la même famille). 


Le mot hautbois (orthographié haut-bois ou, au pluriel, hautx-bois) 
apparaît, semble-t-il au xv® siècle. Les « hautbois de Poitou » dont 
Philippe de Commines nous raconte qu'ils furent appelés à la cour 
pour distraire la mélancolie du roi Louis XI, comprenaient chalumeaux, 
musettes, cornemuses et bombardes. 

Aux XVIe et XVIIe siècles, les « hautxbois et musettes du Poitou » font 
partie de la musique de la Grande Écurie, aux côtés des « Grands haux- 
bois » (dont font partie les bassons). C'est à cette époque seulement 
que le véritable hautbois apparaît à la cour de France. En dépit des 
perfectionnements apportés à l'instrument à sept trous (percement de 
nouveaux trous, augmentation du nombre de clefs, corps de rechange 
destinés à améliorer la justesse), le hautbois reste, jusqu’au début du 
xIX® siècle, bien imparfait, C'est à l’école française qu’il doit sa perfec- 
tion actuelle et en particulier à Frédéric Triebert, qui fut pour le haut- 
bois ce que Boehm fut pour la FLUTE*. De 1840 à 1878, il trouva 
la solution de tous les problèmes, établit le calcul définitif de la « perce » 
idéale et mit au point le système actuel de clefs, tringles, anneaux, 
correspondances (malgré les analogies, ce système est différent du 
système Boehm dont l’application au hautbois fut abandonnée). 


Réservé d’abord aux fêtes champêtres, à la danse et 
à la musique militaire, le hautbois est admis dans 
l’orcnestre dans la seconde moitié du xvii® siècle (Pomone 
de Cambert, 1671). À l’exception de Bach, qui utilise 
l’«oboe d’amore » (alto) et l’«oboe da caccia » (haute- 
contre, aujourd’hui COR* ANGLAIS), les compositeurs 
classiques ne conservent de l’ancienne famille de hautbois 
que le « dessus », dont l’étendue est de deux octaves et 
demi. 
HAUTBOIS D'AMOUR EN LA : 
Instrument TRANSPOSITEUR* sonnant une tierce mineure plus bas que 
le hautbois naturel. Avec son bocal légèrement recourbé et son pavillon 
sphérique, il ressemble, en plus petit, au cor anglais. Bach l’a fréquem- 


ment utilisé et de nos jours, Richard Strauss l'a introduit dans sa Sis-, 
fonia domestica et Ravel dans Boléro. 
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A la famille du hautbois se rattachent de nombreux instruments tradi- 
tionnels et populaires : «zourna » arménien, « sahnaï » indien, « ghaïta » 
berbère, « hautbois » malgache, « triple » et « tanora » catalans, et, 
naturellement toutes les variétés de musettes, binious, cornemuses 
bombardes, tant en France (Bretagne, Auvergne, Limousin) que dans 
les autres pays d'Europe. 


ALBINONI, Concertos pour hautbois 
BACH, Messe en si 
— hautbois d'amour : n° 3-9-18 
BERLIOZ, Symphonie fantastique (Scène aux champs) 
— début : dialogue avec cor anglais 
SCHUBERT, Symphonie en ut.(2° mouvement) 
— premier thème (seul, puis à la reprise unisson avec clarinette) 
RAVEL, Boléro 
— 3e mesure de 4 - 4’10”’, hautbois d'amour 
BARTOK, Concerto pour orchestre (22 mouvement) 
PROKOFIEV, Pierre et le Loup (le canard) 
« Instruménts de F’orchestre (Les Bois) » 


IMITATION 


Principe unificateur de la composition, ce procédé, 
fréquemment utilisé en musique (notamment dans la 
POLYPHONIE* des XVe et xvI® siècles) consiste à reproduire 
ou à imiter un motif mélodique aux différents étages 
de l'édifice sonore : le « sujet » est énoncé par l’une des 
parties (ou « voix ») et repris « en imitation » par les autres. 
En architecture, le procédé équivalent a donné naissance 
à la rosace ; en musique, la fugue représente son plus 
haut degré d’élaboration. 

L’imitation peut être : : 

— «régulière » si le motif imité (ou « conséquent ») repro- 
duit exactement les intervalles caractéristiques du modèle 
(ou « antécédent »). 

— «irrégulière » si la nature de ces intervalles se trouve 
modifiée dans le conséquent. 

Si le conséquent est à l’unisson ou à l’octave de l’anté- 
cédent (ex. : le célèbre CANON* Frère Facques), limitation 
sera théoriquement régulière. Dans les autres cas, 
l’imitation (à la quinte, à la quarte, à la tierce, etc...) 
ne sera régulière que si le conséquent est la TRANSPo- 
SITION* (à la quinte, à la quarte, etc...) de l’antécédent ; 
les ALTÉRATIONS* nécessaires à cette transposition modi- 
fieront dans le conséquent les intervalles non conformes 
au modèle. C’est ainsi qu’une fugitive POLYTONALITÉ* 
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apparaîtra parfois dans l’œuvre des maîtres du xv® siècle 
ou même chez Bach. 

L'imitation peut se pratiquer sous diverses formes, 
dont les plus usuelles sont : 
— le «mouvement direct » : antécédent et conséquent 
sont « parallèles » et présentent la même physionomie, 
qui pourra donner le sentiment d’identité, même si 
limitation est irrégulière ; 
— le « mouvement contraire » (ou « renversement ») : les 
intervalles ascendants dans l’antécédent sont descendants 
dans le conséquent et vice versa. L’imitation est assi- 
milable au reflet dans un miroir parallèle à la portée, 
si la nature des intervalles est respectée. Dans certains 
cas (quinte et quarte) un INTERVALLE* peut être « imité » 
dans le conséquent par son « renversement » proprement 
dit, une quinte ascendante engendrant une quarte des- 
cendante 15, par exemple : 


Antéeédent  Conséquent 


EE 


— le « mouvement rétrograde » (ou «à l’écrevisse ») : 
le conséquent imite l’antécédent en commençant par 
la dernière note ; il est son reflet dans une glace perpen- 
diculaire à la portée ; 

- l'augmentation» et la «diminution» des valeurs 
rythmiques ; 

— les combinaisons de ces divers procédés ; ainsi, en 
retournant la feuille de papier à musique pour lire l’anté- 
cédent, on obtient une forme combinée du mouvement 
contraire et du rétrograde. L’imitation échappe alors 
tout à fait à la conscience de l’auditeur. 


Antécédent Augmentation Diminution 


Mut. direct à la 
52: régulière 


Rétrograde du 
Mut. contraire Mut, Rétrograde Mut. contraire 


INSTRUMENTATION 


Les procédés de l’imitation peuvent intervenir dans 

la construction d’une phrase mélodique ; c’est ainsi que 
la seconde moitié d’une phrase est parfois le renverse- 
ment (mouvement contraire) de la première ou son 
rétrograde ; une phrase peut encore être constituée par 
la reproduction d’un même motif sur différents degrés 
de l’échelle (ROSALIE*). 
« Stretto » : ce mot italien, qui signifie « serré », désigne 
une écriture polyphonique en imitation où antécédent 
et conséquent (sujet et réponse) se succèdent à inter- 
valles très rapprochés, le début de l’un se superposant 
à la fin de l’autre. 


BACH, Clavecin bien tempéré (1) 

— fugue 8 : mesures 62 et suivantes = développement simultané du 
sujet par mouvement direct, par mouvement contraire, par augmentation 

— fugue 15 (mesures 20 et suivantes) == tout de suite après l'exposition, 
nouvelle exposition par mouvement contraire 

— fugue 20 (mesures 14 et suivantes) — idem 
BACH, Art de la Fugue 

— fugue vi — sujet par mouvement direct et contraire, en augmenta- 
tion et diminution, dès l’exposition 

— « canone per augmentationem in contrario motu » — Ja 22 voix imite 
le sujet par mouvement contraire et augmentation 
BEETHOVEN, Sonate op. 106 (fugue finale) 

— mesure 143 de la fugue — P. 2, 5’ : thème par mouvement rétrograde 
BERLIOZ, Symphonie fantastique iv. Marche au supplice) 

- mesure 49... — f. 1. P. 2 : 1/15’ thème par mouvement contraire 
BRAHMS, Première Symphonie (32 mouvement) 

— la seconde moitié du thème est le renversement de la première 


INSTRUMENTATION 


Parmi les techniques impliquées dans la composition 
musicale, l’instrumentation n’est pas la moins complexe. 
Pour bien utiliser les possibilités des instruments, sans 
les sous-estimer ni les surestimer, il faut avoir une notion 
exacte de leurs timbres dans tous les registres, savoir 
ce qui est facile, difficile, impossible à chacun d’eux, 
quelle sorte de sons exceptionnels on peut en tirer 
(HARMONIQUES*, PIZZICATO*, sourdine, sons bouchés, etc.), 
quelle qualité sonore nouvelle on peut obtenir en com- 
binant leurs timbres, etc... Or le nombre d’instruments 
dont il faut ainsi connaître la facture et la technique est, 
aujourd’hui, imposant. 

Voici un essai de classification sommaire ; les instru- 
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ments suivis du signe ($) ne sont pas employés à l’or- 
chestre, si ce n’est (pour certains d’entre eux) à titre 
très exceptionnel. 


Instruments à vent 


A EMBOUCHURE DE FLUTE 

a. Avec un bec : FLUTE* DOUCE ($) à perce conique 15 

b. Sans bec : FLUTE* TRAVERSIÈRE à perce cylindrique !$ 

A ANCHE BATTANTE 

a. Perce ! cylindrique : CLARINETTE* 

b. Perce conique : SAXOPHONES* 

A ANCHE DOUBLE 

a. Perce cylindrique : CROMORNE* ($) 

b. Perce conique : HAUTBOIS*, COR ANGLAIS*, BASSON*, CONTRE- 

BASSON*, Biniou ($), etc. 

À ANCHES LIBRES : harmonica ($), harmonium ($), accordéon ($) 

A ANCHES MEMBRANEUSES (lèvres) 

a. Perce à peu près cylindrique : TROMPETTE*, TROMBONE* 

b. Perce à peu près conique : COR*, CORNET*, Post-Horn ($), TUBA* 

Saxhorns et dérivés ($) 

6. ORGUE* : instrument exceptionnel comprenant des tuyaux à bouche 
(ou embouchure de fiüte) ouverts ou bouchés et des tuyaux à 
anche battante, 

7. voix* humaine (classée traditionnellement parmi les instruments 

« à vent », bien que des travaux récents aient montré qu'elle est 

un phénomène purement neuro-musculaire où le courant d’air 

expiré n'est pas essentiel à la production du son). 


Instruments à cordes 


1. CORDES FROTTÉES 
a. Aïchet : VIOLES* ($), VIOLON*, ALTO*, VIOLONCELLE*, CONTRE- 
BASSE*, Vièles médiévales ($) 
b. Roue : chifonie ($), vielle ($) 
2. CORDES PINCÉES 
a. Munies d’un manche : vihuela de mano ($), GUITARE*, LUTH* ($) 
MANDOLINE* ($), Balalaïka (8), etc. 
b. Sans manche : Lyre ($), CITHARE* ($), HARPE* 
ce. À clavier : ÉPINETTE* ($), VIRGINAL* ($), CLAVECIN* 
3. CORDES FRAPPÉES (ces instruments n’ont pas de manche) 
a. Sans clavier (baguettes) : dulcimer ($), cimbalon hongrois ($) 
b. A clavier : Clavicorde ($), PIANO* 


Instruments à percussion 


(Classification très simplifiée, car il faudrait distinguer les lames, les : 
tubes, les plaques, les peaux...) 
1. A HAUTEUR DÉTERMINÉE 
a. sans clavier : timbales, cloches (tubes), XYLOPHONE*, vibraphone 
b. à clavier : CELESTA*, GLOCKENSPIEL* 
2. A HAUTEUR INDÉTERMINÉE : tambours de toutes sortes, cymbales, 
tam-tam (gong), triangle, castagnettes, etc. (V. PERCUSSION*) 
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Instruments électriques 


(que l’on appelle abusivement « électroniques ») 
ONDES* MARTENOT, orgues « électroniques » (tous à clavier) 


Dans le vocabulaire usuel, on classe les instruments de l'orchestre 
en quatre grandes familles, qui sont (de haut en bas sur la partition) : 

_— les « bois » : familles des FLUTES* (bien que la grande flûte soit 
actuellement en métal), des HAUTBOIS*, des CLARINETTES*, des BASSONS* 
et, par extension, des SAXOPHONES*. 

— les « cuivres » : COR*, TROMPETTE*, CORNET*, TROMBONE*, TUBA*. 

- les instruments à clavier et les HARPES* qui jouent un rôle analogue 
et les instruments à PERCUSSION*, 

- les & cordes » : VIOLONS*, ALTOS*, VIOLONCELLES*, CONTREBASSES* 
(ensemble que l’on appelle « le quintette » car il y a toujours deux 
parties de violon). 


Instruments transpositeurs 


Le ton d’un instrument à vent, déterminé par sa 
fondamentale théorique et correspondant à la technique 
d’émission la plus naturelle n’est pas nécessairement ut. 
On peut disposer de certains instruments dans des tons 
différents, au choix, soit en construisant des modèles 
de diverses grandeurs (FLUTES*, HAUTBOIS*, CLARINETTES*, 
SAXOPHONES*, TROMPETTES*) soit en modifiant la longueur 
du tuyau (CORNET* et autrefois TROMPETTE* et COR*). 
D'un instrument à l’autre, cependant, le mécanisme de- 
meure inchangé, aussi les mêmes doigtés donneront-ils 
des sons différents, équivalant à des transpositions auto- 
matiques : un ton plus bas (clarinette en sib), une tierce 
mineure plus bas (clarinette en la), une quinte plus bas 
(cor anglais). Pour permettre à l’instrumentiste de ne 
pas tenir compte de cette particularité, ce qui l’obli- 
gerait à changer de doigté (donc à transposer), on est 
convenu de noter sa partie de telle sorte qu’il puisse jouer 
ce qui est écrit comme s’il avait entre les mains un instru- 
ment en ut. En somme la notation n'indique pas les 
sons réels, mais commande les doigtés appropriés. 

On notera par exemple un ton plus haut la partie de 
la clarinette en sib, qui sonne un ton plus bas que la 
notation ; cette partie comportera toujours à l’armure 
de sa CLEF* deux dièses de plus ou deux bémols de moins 
que les instruments non transpositeurs.… Voici la nota- 
tion d’un ut et d’un ré pour plusieurs instruments 
transpositeurs jouant à l'unisson, avec les armures 
(altérations) correspondant aux tons majeurs d’ut et ré. 
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Les sons réels obtenus seront : 


Hautbois. 
d'amour 
(en la) 


Cor anglais 
(en fa) 


Petite 
Clarinette 
(en mib) 


Clarinette 
(en sib) 


Trompette 
(en ré) 


v æ 


En notant réellement ut et ré à toutes les parties, 
on entendrait la cacophonie suivante : 


Des différentes manières de grouper les instruments 
de musique, les unes donnent naissance à l’orchestre, 
les autres à des ensembles instrumentaux qui ressor- 
tissent à la musique de chambre. On réserve le nom 
d'orchestre aux ensembles qui mobilisent plusieurs 
musiciens pour exécuter certaines parties (parties de 
cordes dans l’orchestre symphonique traditionnel). 

Jusqu'au xvrIe siècle, les compositeurs manifestaient 
une singulière indifférence au timbre qui se traduit par 
lPimprécision des indications instrumentales. Les musi- 
ciens du xvii® siècle commencent à écrire des parties 
«obligées » (c’est-à-dire indispensables dans l’instru- 
mentation prescrite), précisent les doublures des cordes 
par les bois, ménagent des fanfares pour les cuivres, 
etc. Bach et ses contemporains utilisent avec art et discer- 
nement des timbres beaucoup plus variés, corsant la masse 
instrumentale par l’appoint d’une petite trompette ou 
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soulignant le caractère nostalgique d’un aria en l’accom- 
pagnant d’une partie concertante de hautbois d'amour. 
Mais c’est surtout Haydn, Mozart et leurs contemporains 
qui prendront conscience du caractère individuel des 
instruments pour en tirer largement parti. L’instrumen- 
tation de Bach et Haendel est comme une « registration » 
d'orgue très simple, choisie selon le caractère général 
d’un air, d’un chœur ou d’une « ouverture » : à l’intérieur 
de chaque morceau, la combinaison choisie est immuable. 
Haydn et Mozart au contraire ne séparent pas l’instru- 
mentation de la composition et jouent sans cesse des 
oppositions et combinaisons de timbres. Les premiers 
placent de grandes masses de couleurs sur un dessin 
à la plume ; chez les seconds, le dessin est réalisé en 
couleurs. De décorative, l’instrumentation devient ex- 
pressive. 

La science de l’écriture d’orchestre (que l’on appelle 
plus précisément « orchestration ») à fait au xIx°® siècle 
des progrès considérables, particulièrement grâce à 
Beethoven, Berlioz (dont le Traité est un catéchisme), 
Rimsky-Korsakov, Ravel. 


Quant aux formations traditionnelles de musique de chambre, dont le 
quatuor à cordes représente la plus haute perfection, il faut en chercher 
les origines à la fin du xv® siècle, lorsqu'on prit l'habitude d'utiliser 
certains instruments par familles : œuvres pour « les flûtes », « les cor- 
nets », « les violes », etc... Beaucoup de compositions seront destinées 
à 4 instruments de la même famille, que l’on appelle, à l’imitation du 
quatuor vocal : Dessus ou « Discantus », Haute-contre ou « Altus », 
Taille ou « Tenor », Basse ou « Bassus ». Le magnifique répertoire des 
« consorts of viols » anglais est de cette nature. Du point de vue de 
l'instrumentation, la musique de chambre n’a pas évolué depuis l’ave- 
nement du VIOLON* : le quatuor reste le gardien de la haute tradition 
polyphonique et n’a jamais été détrôné, ni par les formations mixtes 
(instruments à cordes et à vent), ni par l'augmentation de l'effectif 
(jusqu'au « dixtuor »). 

L'une des plus étonnantes acquisitions de l’instrumentation contem- 
poraine est la « Klangfarben Melodie » (« mélodie de timbres ») : elle 
consiste en une succession de timbres différents soumise comme la 
succession des hauteurs (et comme peuvent l'être celles des durées et 
des intensités) aux règles du développement sériel (V. DODECAPHONISME*). 
Pressentie par Schoenberg dans les Pièces pour orchestre op. 16 (n° 3), 
la technique en fut mise au point par Webern. Boulez et Stockhausen 
en ont fait un usage systématique dans certaines de leurs œuvres. 


Exemples de formations instrumentales 
MOZART, Symphonie en sol mineur 
— | flûte, 2 hautbois, 2 clarinettes, 2 bassons /2 cors /cordes (env. 30) 
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BEETHOVEN, Cinquième Symphonie 

— | petite flûte (finale), 2 flûtes, 2 hautbois, 2 clarinettes, 2 bassons 
1 contrebasson (finale) / 2 cors, 2 trompettes, 3 trombones (finale) / 
l paire de timbales / cordes (40 à 50) 
BERLIOZ, Symphonie fantastique 

— 2 flûtes (dont une prend la petite), 2 hautbois, 2 clarinettes, 
4 bassons / 4 cors, 2 trompettes, 2 cornets, 3 trombones, 2 tubas / 
2 harpes, 2 timbales, cloches, grosse caisse, caisse claire, cymbales / 
cordes (50 à 60) 


RAVEL, Daphnis et Chloë 

— 1 petite flûte, 2 flûtes, 1 flüte en sol, 2 hautbois, 1 cor anglais, 
1 petite clarinette, 2 clarinettes, 2 clarinettes basses, 3 bassons, 1 contre 
basson / 4 cors, 4 trompettes, 3 trombones, 1 tuba / timbales, caisse 
claire, grosse caisse, cymbales crotales (toutes petites cymbales), 
castagnettes, tambour de basque, tam-tam, triangle, celesta, glo- 
ckenspiel, xylophone / 2 harpes / cordes (60 à 70) / les chœurs. 
WEBERN, Symphonie op. 21 

— exemple de X/angfarbenmelodie 


Analyses 


WAGNER, Crépuscule des Dieux (Acte 111 - marche funèbre) 
début : percussion pp des timbales, puis un trait sombre des altos et 
violoncelles introduit un thème grave par 4 cors et 4 tubas wagnériens 
(instrument spécial : V. TUBA*) 
51” :le même trait de cordes introduit le thème funèbre par 

clarinette, clarinette-basse, 3 bassons, 

1/34 : grand tutti sur le rythme initial des timbales 

157’ : 4 tubas-wagnériens et tuba contrebasse auxquels 4 cors se 
joignent plus tard : extraordinaire richesse de sonorité de cuivre. 

2/42" : 3 trompettes, trompette basse, 4 tubas-wagnériens, tuba 
contrebasse 

3°13°" : cor anglais, puis clarinette, puis hautbois 

3'51” : clarinette-basse, basson, 2 tubas-wagnériens, tuba contre- 
basse, cordes 

4'17/" : trompette en dehors : thème du glaive 

4'55"" : 4 cors et trompette basse sur grands accords des 4 tubas et 
trémolo des cordes = thème de Siegfried 

5’31/":2 trompettes sur accords des tubas. Crescendo jusqu’à 
fff de tous les cuivres (+ cor anglais et bassons) : thème du cor de 
Siegfried élargi. 

6’40’” : thème de l’amour de Brünnhilde clarinette, cor anglais, cor 

7/42" : trompette basse en dehors : thème de la malédiction atta- 
chée à l’anneau, 


RAVEL, Boléro 
Dans cette admirable démonstration des possibilités de l'orchestre, 
chaque retour du thème est instrumenté différemment : 
10°” : flûte, accompagnée par un tambour et des pizzicati de cordes 

1"10°" : clarinette (la flûte se joint à l'accompagnement) 

2/09” : basson dans l’aigu 

3'10°” : petite clarinette 

4/10" : hautbois d'amour (les bassons se joignent à l’accompa- 
gnement) 
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5/07’ : mélange flûte, trompette (cor remplace bassons dans 
l'accompagnement) 

606’’ : saxo ténor (trompette remplace cor dans l'accompagnement) 

7/04’ : saxo sopranino et fin de phrase par le saxo soprano 


8’ : 2 petites flûtes, ! cor, célesta (formule d'accompagnement 
par { cor, 1 flûte et tambour) 
9’ : hautbois, hautbois d'amour, clarinette, cor anglais (accom- 


pagnement par le reste de l'orchestre) 

955’ : trombone (accompagnement tutti) 

1055/” : { petite flûte, 2 flûtes, 2 hautbois, cor anglais, 2 clarinettes, 
saxo ténor 

11/52’’ : 1 petite flûte, 2 flûtes, 2 hautbois, 2 clarinettes, premiers 
violons 

12*49’” : les bois, le saxo ténor, tous les violons 

13'45’’ : | petite flûte, 1 flûte, 1 hautbois, cor anglais, trompette 
violons 

14/45’ : les bois, { trombone, saxo soprano, violons, altos et 
violoncelles 

15/43/” : 3 flûtes, 4 trompettes, saxos soprano et ténor, premiers 
violons 

17/32” : modulation inattendue en mi majeur (l’œuvre est en ut 
majeur) : coda dans un impressionnant tutti 


INTERVALLES 


Subjectivement, l'intervalle est « la différence de 
hauteur » de deux sons. Physiquement, c’est leur rap- 
port de fréquences. Un MODE*, une GAMME*, un ACCORD* 
sont définis par les intervalles existant entre leurs sons 
constitutifs. 

Il.y a une infinité d’intervalles puisqu'il y a une inf- 
nité de sons possibles (tels que les donne théoriquement 
la sirène). C’est pourquoi les physiciens préfèrent les 
désigner par leur expression mathématique, plus précise 
que les dénominations usuelles 17, Il y a plusieurs 
manières d’exprimer mathématiquement un intervalle : 


a. Par une fraction représentant le rapport des fréquences 
des deux sons. Ex. : un son de 1.500 périodes/sec et un 
son de 1.200 périodes présentent entre eux un inter- 


valle de 


= & que l’on appelle tierce majeure. 
1.200 4 


Cette forme est claire et parle à l’imagination, mais ne 
permet pas la comparaison immédiate des intervalles, 
surtout s’ils sont représentés par des fractions compli- 
quées. 


139 


INTERVALLES 


INTERVAELES 


b. Par une racine, lorsque l’octave est divisée en inter- 
. . 27 # 

valles égaux (TEMPÉRAMENT*). Ainsi 2 — un demi 

ton tempéré (il y en a 12 dans l’octave). 

c. Par des unités logarithmiques : 


— logarithmes à base 2 de la valeur de l’intervalle. 


savart — log à base 10 X I.o00 (le savart est donc 
l'intervalle ayant pour logarithme 0,001). 


12 
— prony — log à base V2 et son sous-multiple le 


centième (1/2 ton tempéré — I prony — 100 centièmes). 
L'utilisation de ces unités logarithmiques permet de 
comparer immédiatement les intervalles les plus compli- 
qués et simplifie les calculs. Puisque les intervalles sont 
des rapports, ils ne s’ajoutent ni se retranchent mais se 
multiplient ou se divisent ; tandis que les « hauteurs » 
(grandeurs subjectives variant comme le logarithme 
des intervalles) se prêtent à l’addition et à la soustrac- 
tion. Ainsi, en permettant de remplacer une multi- 
plication par une addition, une élévation à une puis- 
sance par une multiplication, les logarithmes sont aussi 
plus conformes au mécanisme de la perception auditive. 


Les intervalles peuvent être déterminés de plusieurs manières, en donnant 
naissance à différents systèmes musicaux voisins : 


PAR LE «CYCLE DES QUINTES* », ascendantes et descendantes (système 
de Pythagore), adopté aussi par les Chinois. A chaque fois que l’on 
élève une note d'une quinte, on multiplie sa fréquence par 3/2 ; sion 
l'abaisse d’une quinte, on multiplie par 2/3. En poussant assez loin 
l'échelle des quintes (v. HARMONIE*, tableau) supérieures ou infé- 
rieures et en comparant chacune d'elles à la note fondamentale 
(haussée ou abaissée d’une ou plusieurs octaves pour rester dans la 
limite d'une octave) on obtient une série d’intervalles de la forme 3°/2" 
ou 2/3". Dans ce système, la tierce majeure est 34/28 — 81/64 (trop 
haute), la tierce mineure est 25/35 — 32/27 (trop basse), le comma 
est 31?/219 — 531441/524288 (« comma pythagoricien »), l’apotome 
(1/2 ton chromatique trop haut) est 37/24 = 2187/2048, le limma (1/2 ton 
diatonique trop bas) est 24/35 — 256/243. La gamme engendrée par ce 
système est souvent appelée « gamme des violonistes », car ces 
derniers jouent naturellement la tierce trop grande (attraction vers la 
quarte) ; de plus ils ont tendance à jouer trop haut les notes diésées et 
trop bas les notes bémolisées (do plus haut que réb). Dans le tableau 
de la page 141, tous les intervalles exprimés par une fraction dont les 
termes sont, l’une une puissance de 3, l'autre une puissance de 2 sont 
dits « pythagoriciens ». 


PAR LA SÉRIE DES HARMONIQUES*. Cette série pouvant être poussée aussi 
loin qu’on veut, on obtiendra, par comparaison, tous les intervalles 
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qui peuvent être exprimés par une fraction. Le « système de Zarlino » 
(et de plusieurs théoriciens arabes) dérive de cette méthode. Rameau 
obtient les principaux intervalles du système de Zarlino en posant seu- 
lement les cinq premiers harmoniques, puis les cinq premiers harmo- 
niques de chacun d’entre eux, et ainsi de suite : cette méthode se rap- 
proche de celle des’ pythagoriciens, car elle équivaut à construire des 
séries de quintes sur chacun des termes d’une série de tierces (aux oc- 
taves près) 8. La gamme utilisée théoriquement en musique (gamme 
« naturelle » ou gamme des physiciens) est empruntée au système de 
Zarlino. 


PAR LE TEMPÉRAMENT* égal, ou division de l’octave en intervalles égaux. 
Ces intervalles ne peuvent être exprimés par une fraction, mais par une 
racine de 2 et leur superposition s’exprime par une puissance. Le tem- 
pérament usuel (Werckmeister, 1691) divise l’octave en 12 demi-tons 


12 
équivalant chacun à VE D'autres tempéraments ont été imaginés : 
53 
en 53 neuvièmes de ton de \/2 (Holder, 1694), en 31 cinquièmes de ton 
31 2% /; 
de \/2 Œuvsens, 1691), en 24 quarts de ton de V 2 (Haba, 1925)... 


f 
en 6 tons de NE (mode par tons de Debussy). 


INTERVALLES 


INTERVALLES EXPRESSION SAVARTS NOTE h RELATIONS 
32805 
Schisma (Z) 51e 0,490 Q juste/ Q tem. 
Diaschisma ou Parve(Z) 2048/2025 4,905 rébhb Q dim./quarte aug. 
Comma syntonique (Z) 81/80 5,395 do haut ton M /tonm 
: 531441 
thag. (P. ——— 5,885 i 12 7 
Comma pythag. (P) 552288 si Q /Toctaves 
Î 1 
Diesis ou 1/4 ton (Z) 128/125 10,300  rébhb = ton d./ : ton ch. 
Î 
1/2 ton chromatique (Z) 25/24 17,729 do ton m— ton diat. 
Limma pythag. (P) 256/243 22,634 rép bas 30/5Q 
42 : 
Demi-ton (t) \/2 25,086 dofréh 
Î 
1/2 ton diatonique (Z) 16/15 28,029 réb ton m./- ton chr. 
(seconde mineure) 2 
Apotome (P) 2187/2048 28,519  dofhaut 7Q/40 
Ton mineur (Z) 10/9 45,157 ré bas T/ton M 
6 1 
Ton (t) V2 50,172 ré de ton temp.}? 
Ton majeur (Z) (P) 9/8 51,152 ré 9  T/tonm 
(seconde majeure) ou 2 Q/O 
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INTERVALLES 


INTERVALLES 


Tierce diminuée (Z) 
Seconde augmentée (Z) 
Tierce mineure (P) 


Tierce mineure (t) 


Tierce mineure (Z) 
Tierce majeure (Z) 


Tierce majeure (t) 


Tierce majeure (P) 
Quarte diminuée (Z) 
Tierce augmentée (Z) 
Quarte juste (Z) (P) 


Quarte (t) 


Quarte forte (Z) 
— harmonique 11 - 
Quarte augmentée (Z) 


Triton (t) 


Quinte diminuée (Z) 
Quarte augmentée (P) 
Quinte faible (Z) 


Quinte (t) 


Quinte juste (Z) (P) 
Sixte diminuée (Z) 
Quinte augmentée (Z) 
Sixte mineure (P) 


Sixte mineure (t) 


Sixte mineure (Z) 
— harmonique 13 - 
Sixte majeure (Z) 


Sixte majeure (t) 


Sixte majeure (P) 
Septième diminuée (Z) 
— harmonique 7 - 
Sixte augmentée (Z) 
Septième mineure (P) 


Septième mineure (t) 


EXPRESSION 


144/125 
75/64 
32/27 


ÿ/: 
6/5 
514 


3 
VE 
81/64 
32/25 


125/96 
4/3 


(V2) 


64/45 
729/512 
40/27 


(V2) 
3/2 
192/125 


25/16 
128/81 


(2) 


13/8 
513 


& 3 
(V2) 
27/16 
128/75 
7/4 
225/128 
16/9 


(2) 


SAVARTS 


61,452 
68,881 
73,786 


75,275 


79,181 
96,910 


100,344 


102,305 
107,210 
114,639 
124,939 


125,429 


130,334 
138,303 
148,062 


150,515 


152,967 
153,457 
170,696 


175,602 


176,091 
186,391 
193,820 
198,725 


200,687 


204,120 
210,853 
221,849 


225,772 


227,244 
232,149 
243,038 
244,972 
249,877 


250,858 


NOTE 


mibb 
réf 

mi b bas 
mibré# 


mib 

mi 

mi 

mi haut 
fab 

mi Ë 


fa 


fa 

fa haut 
faÿ 

fa# solh 
solh 
fa 

soi bas 


soi 

sol 
labhb 
sol# 

la b 

la b sol# 


la b 


la 


h 


75 


81 


it 
45 


729 


25 


13 


RELAT{IONS 


20/3Q 
Î 

(- ton temp.) 
= p.) 


T X {ton diat, 
ton M X tonm 


1 
= tont.} 
G ont.) 
(ton M}° ou 4Q/20 


3 T/Q 
0/Q 


1 
G ton temp.) 


3Q/T X O 


Ï 
(- ton temp.) 
3 p.) 
6Q/30 
20 X T/3Q 
É 
(- ton temp.) 
3 p.) 
Q 


2T 
30/4Q 
Î 
6 ton temp.) 
OT 
T/Q 


Il 
G ton temp.)° 


3Q/0 


20/2Q 


El 
G ton temp.)!° 
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INTERVALLES 


INTERVALLES EXPRESSION SAVARTS NOTE h RELATIONS 
Septième mineure (Z) 9/5 255,272 sibhaut 2Q/T 
Septième majeure (Z) 15/8 273,001 si 15 QXxT 

2 \ll Î 
Septième majeure (t) (V2 ) 275,944 si G ton temp.)!t 
Septième majeure (P) 243/128 278,396 si 243 5Q/20 
Octave diminuée (Z) 48/25 283,301 dob 
Septième augmentée (Z) 125/64 290,730 sit 125 3T 
Octave (Z) (P) (t) 2 301,030 do 2 O 


P = Pythagore Z — Zarlino t = tempérament M = majeur 
m= mineur Q = quinte O = octave T = tierce majeure 5/4 


RENVERSEMENTS. Un intervalle est « renversé » lorsque le son grave est 
monté d’une octave ou que le son aigu est baissé d’une octave. Ainsi, 
le renversement du demi-ton chromatique (25/24) est l’octave diminuée 
(48/25), celui du demi-ton diatonique (16/15) la septième majeure 
(15/8), celui du ton mineur (10/9) la septième mineure (9/5) etc. Le 
renversement d’un intervalle tempéré composé de x demi-tons est de 


19 7 \12-Xx 
la forme (2 ) . 


Intervalles définissant la gamme diatonique, dite « naturelle » 


Majeure Mineure . 
= — EG hen É à 
4.8 cp Er 6 À à bi ed RE 


D/C = H/G = c/b = f/e — 16/15 (DEMI-TON Re 

CB = F/E = djc= h/g = 10/9 (TON MINEUR) 

BJA = E/D = G/F = b/a = e/d = g/f = 9/8 (TON MAJEUR) 

E/C = HJF = cja = f{d = gle = 6/5 (TIERCE MINEURE) 

D}/B = d/b — 32/27 (PETITE TIERCE MINEURE) 

C/A = F/D = G/E = ec = h/f= 5/4 (TIERCE MAJEURE) 

D/A = E/B F/C = HJE = d/a = e/b = h/e = fle = 4/3 (QUARTE JUSTE) g/d == 

27-20 (QUARTE FORTE) 

G/D = 45/32 (QUARTE AUGMENTÉE) 

f/b — 64/45 (QUINTE DIMINUÉE) 

F/B = 40/27 (QUINTE FAIBLE) 

EJA = G/C = H/D = e/a — gfc = h/d = 3/2 (QUINTE JUSTE) 

H/C = fJa = g/b — 8/5 (SIXTE MINEURE) 

F/A = G/B — h/c— 5/3 (SIXTE MAJEURE) 

H/B = h/b = 16/9 (SEPTIÈME MINEURE) 

g/a = 9/5 (SEPTIÈME MINEURE HAUTE) 

GJ/A = 15/8 (SEPTIÈME MAJEURE) 

H/A = h/a = 2 (OCTAVE) 
L'examen de ce qui précède montrera au lecteur que les intervalles 
diatoniques doivent leur dénomination à leur rang dans la gamme et 
devra l'éclairer suffisamment sur le sens des adjectifs majeur, mineur, 
augmenté, diminué, pour qu’il soit inutile d’en donner l’explication. 
V. ACCORDS*, CONSONANCE*, DISSONANCE*, TEMPÉRAMENT* (dans la 
gamme tempérée, les différentes sortes de tons, tierces mineures, quartes, 
quintes, septièmes mineures sont confondues, ainsi que quarte aug- 
mentée et quinte diminuée), 
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LARIGOT 
LEITMOTIV 


LARIGOT 


Sorte de petit flageolet, depuis longtemps abandonné, 
mais qui a donné son nom à un jeu d’'ORGUE* de 1 pied 
1/3 (jeu de mutation simple). L’expression populaire 
« boire à tire-larigot », résulte vraisemblablement d’un 
malentendu. Il y avait à Rouen une cloche appelée 
« la Rigault » dont on peut supposer soit qu’elle sonnait 
tout le temps (boire comme on tire « la Rigault ») soit 
que le sonneur s’altérait à son service. 


LEITMOTIV 


Inventé par un exégète de Wagner, Hans von Wol- 
zogen, ce terme (« motif-conducteur », en français) 
désigne un motif mélodique, harmonique ou rythmique, 
dont les apparitions, au cours d’un ouvrage musical, 
font surgir le souvenir d’une idée, d’une situation, d’un 
personnage, liés à sa première apparition. 

L'utilisation de motifs caractéristiques chargés de 
symboles est assez fréquente dans l’histoire de la mu- 
sique : on en trouve des exemples dans l’œuvre de Bach 
(rôle du CHORAL* dans les CANTATES* et les Passions), 
de Mozart (l’ouverture de Cosi reprend un thème des 
Noces de Figaro, celui que chante Basile, dans le trio 
du 1° acte, sur les mots « Cosi fan tutte le belle » ; 
la partition de Don Giovanni multiplie les allusions 
thématiques beaucoup plus subtiles), de Berlioz (thème 
de l’ « Idée-Fixe » dans la Symphonie fantastique), etc. 
Mais jamais le principe du leitmotiv ne fut exploité 
aussi systématiquement que par Wagner dans les quatre 
ouvrages formant }’Anneau des Nibelungen : il en use 
beaucoup plus modérément dans Tristan, les Maîtres 
Chanteurs et Parsifal. 

Il ne faut pas y chercher seulement ce clin d’œil 
complice de l’auteur, qui semble dire : « Vous avez 
deviné à quoi pense celui-ci » ou « C’est donc Untel 
le personnage mystérieux dont il s’agit. » C’est par le 
chemin de l’inconscient que le procédé doit toucher 
l’auditeur. Celui qui guette le retour de thèmes préala- 
blement inventoriés et classés fait fausse route : c’est 
hors de tout esprit d’analyse que les leitmotive produi- 
ront au moment opportun les associations d’idées 
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voulues par l’auteur. Identifier un thème importe 
moins que de ressentir le caractère particulier que lui 
donne l’action : ce n’est pas le souvenir du passé, mais le 
reflet du passé dans le présent qui constitue le message 
des motifs-conducteurs, dans }’Anneau des Nibelungen, 
leur permettant parfois de s'élever au ton de la pro- 
phétie. 

L’'Or du Rhin, La Valkyrie, Siegfried. 

Crépuscule des Dieux (V. INSTRUMENTATION* page 138) 

Il serait long, difficile, fastidieux et contraire aux principes énoncés 
plus haut de donner au lecteur une nomenclature, même imparfaite, 
des divers leitmotive, avec leurs transformations au cours des quatre 
opéras : thèmes des principaux personnages, thème du Valhalla (thème 
des dieux), thème du heaume, de l’or (ces deux derniers harmoniques), 
de l’anneau (en tierces), du Rhin, de la « Rédemption par l’Amour » 
(c'est le chant de reconnaissance de Sieglinde à Brünnhilde au 3° acte 


de la Valkyrie, dont le thème plane, après la destruction du Valhalla, 
à l'extrême fin du Crépuscule), etc. 


LIED 


Mot allemand (neutre ; pluriel « lieder ») désignant 
une courte pièce vocale, et pouvant être traduit par chan- 
son, air, mélodie. La fâcheuse limitation imposée par 
l'usage au sens des mots « chanson » (air populaire) et 
« mélodie » (air de salon) donne aux Français un curieux 
complexe linguistique en face du mot lied qu’ils estiment 
intraduisible. On finit par eroire qu’il ne s’applique qu’à 
un genre particulier (le lied romantique) : il est seulement 
le terme qui manque aux Français pour désigner l’en- 
semble des formes vocales simples. Les chansons popu- 
laires sont des « Volkslieder », les mélodies (au sens 
restreint) « Kunstlieder », les cantiques « Geistliche 
Lieder », etc. Et, bien que les lieder aient adopté les 
structures les plus diverses, on a pris l'habitude d’ap- 
peller FORME*-lied, dans la musique instrumentale, 
la construction ternaire du type A-B-A. 

Une histoire du lied allemand n'étant pas justifiée 
par l’évolution d’une forme ou d’un genre bien déter- 
miné, on ne trouvera ici, à titre documentaire, qu’une 
simple énumération. 


Jusqu'au xiv® siècle, le lied est représenté par les chansons de « Minne- 
sänger », inspirées dans une certaine mesure des chansons de trouba- 
dours et trouvères, et par les chants religieux dont certains ont été 
transmis jusqu’à nos jours (Christ ist erstanden, du xH° siècle). À partir 
du xiv® siècle, et jusqu’au xvit®, le lied devient polyphonique : très 
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DICTIONNAIRE DE MUSIQUE. 10. 


LIED 


LIED 


différent de la POLYPHONIE* française ou italienne, du moins jusqu’au 
XvI® siècle, il se distingue par un CANTUS FIRMUS* emprunté au fonds 
populaire et placé toujours au ténor, à de rares exceptions près. 
Luther et ses disciples puisent au même fonds, ou s’en inspirent, pour 
créer le répertoire merveilleux des CHORALS*. Les principaux compo- 
siteurs de lieder polyphoniques (entre 1480 et 1600) sont Isaak (grand 
musicien flamand qui passa une partie de sa vie à la cour de Laurent 
le Magnifique et subit l'influence de la « frottola » italienne), Greiter, 
Senfi (compositeur suisse qui utilise, comme les auteurs de MOTETS*, 
deux siècles plus tôt, la pluralité des textes), Lechner, Hassier, Leonhard 
Schræter, et l’universel Roland de Lassus. 

Au Xxvi® siècle naît, avec la MONODIE*, le « Kunstlied » dont le plus 
remarquable représentant est Heinrich Albert, un neveu de Schütz, 
Dans ses lieder à une voix et un instrument d'accompagnement, auxquels 
il aime attribuer des fonctions religieuses ou sociales (édification des 
fidèles où encouragement à la bonne humeur), Albert s’inspire le plus 
souvent de la forme du choral protestant : il donne au lied allemand 
son caractère national, Schein et Krieger ont composé de belles mélodies 
dans un esprit analogue ; mais le plus grand musicien allemand du siècle, 
Heinrich Schütz, semble n'avoir pas écrit de lieder. La plupart des 
compositeurs du siècle suivant cultiveront le genre de la mélodie ; 
il faut retenir tout particulièrement les noms de : Keiser (admirables 
compositions dans le style populaire, qui mériteraient de sortir de 
l’oubli où elles se trouvent), Telemann, C.-P.-E. Bach, Gluck (Odes et 
lieder de Klopstock), Reichardt (véritable romantique, dans ses ballades 
de Gœthe, il annonce Schubert) et Mozart, dont les merveilleux airs 
de Papageno sont aussi des lieder. 


Quant au lied romantique, de Schubert à Richard 
Strauss, en passant par Beethoven, Mendelssohn, 
Schumann, Liszt, Wagner, Brahms, Mahler, Wolf, 
etc., tout le monde en connaît l’extraordinaire floraison. 
Parmi cette rare abondance de chefs-d’œuvre de tous 
genres (pièces chorales comprises), une place de choix 
revient aux lieder de Schubert. La plupart des musi- 
ciens romantiques allemands furent des intellectuels, 
mêlés au mouvement littéraire contemporain. Schubert 
fait exception et c’est un peu là le secret de son génie : 
il est absolument pur. S’il a mis en musique, lorsqu'ils 
lui sont tombés sous la main, les poèmes de Gœthe, 
Schiller, Heine, son choix ne fut pas toujours aussi 
heureux. Mais la richesse du verbe lui importe moins 
que le sentiment poétique, l’atmosphère générale : le 
poème est un fil conducteur, une sorte de CANTUS* 
FIRMUS psychologique, dont la musique, plus légère, 
s’approche ou s'éloigne à son gré. L’ineffable imagination 
mélodique de Schubert ne s’arrête pas, selon l’usage, 
à souligner les mots-clefs (amour, mort, douleur, joie, 
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etc.) : elle appartient à l’univers des états spontanés, 
elle est la spontanéité, l’inexprimable et suit son vrai 
chemin. ‘ 


Lieder du Glogauer Liederbuch (anonymes, XV® siècle). 

LASSUS, Lieder, chansons, madrigaux, etc. 

KRIEGER, Lieder. 

MOZART, Lieder 

SCHUBERT, très nombreux enregistrements, parmi lesquels ceux de 
K. Ferrier (récital Schubert-Schumann), E. Seefried (récital Schubert). 
D. Fischer-Dieskau {Le Voyage d’Hiver). 

SCHUMANN, Dichterliebe. 

BRAHMS, Chants sérieux. 

SCHUMANN, Amour et vie d'une femme. 

WOLF, Lieder. 

Anthologie du lied. 


LUTH 


Ancien instrument à cordes pincées, qui occupe une 
place très importante dans la musique instrumentale 
des xvi® et xviie siècles. Il descend en filiation directe 
d’un instrument persan ou arabe appelé «’ud », apparenté 
à l’ancienne « guitare mauresque » (v. GUITARE*) et 
introduit en Espagne au xti® ou xiri® siècle (« Al-ud » 
devient « laud » en espagnol puis « lut » en vieux fran- 
çais). 

Sous sa forme définitive, adoptée depuis la fin du 
xIve siècle, la caisse du luth a l'aspect d’une demi- 
poire. Son dos convexe est formé de 9 à 40 « côtes » 
en sycomore collées les unes aux autres. Dans la table, 
en sapin, est découpée une belle rose ornée. Le manche, 
à l’extrémité duquel le chevillier est placé perpendicu- 
lairement, est divisé en cases (« touches » ou « tons ») 
comme la guitare. L’instrument classique est tendu de 
5 doubles cordes et une corde simple (la chanterelle), 
dont l’accord n’a cessé de varier. Le plus fréquemment 
adopté fut l’accord « vieux ton » au xvi® siècle (sol, 
do, fa, la, ré, sol en montant) ou l’accord « nouveau » 
au xviie siècle, (la, ré, fa, la, ré, fa). Des cordes supplé- 
mentaires de basse étaient parfois tendues en dehors 
de la touche donnant naissance à une variété d’instru- 
ments plus importants à très long manche, munis de 
deux chevilliers : « archiluth », « théorbe », « chitarrone », 
souvent d’une grande beauté. 
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Quand mon muy. An Inftruétion to fet all Mufick in Tablature for the Lure. 
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Tablature 


La musique pour le luth est écrite dans un système de notation simplifiée, 
la tablature, qui consiste à représenter la position des doigts sur la 
touche. Six lignes parallèles représentent les six jeux de cordes (la chan- 
terelle en haut dans la notation française et anglaise). Au-dessus de 
ces lignes sont placées des lettres (des chiffres en Italie) : a indique la 
corde à vide, b le doigt sur la première touche (demi-ton plus haut), 
c le doigt sur la deuxième touche (un ton plus haut), etc Au-dessus 
de l’ensemble sont placés les signes de durée, qui ne sont pas répétés 
lorsque des valeurs égales se succèdent : À pour la plus longue valeur, 
À la moitié, etc... 


=—— ee, FR NR h 
— SI -0 a a 

| -E 3 RE 

E- 4 ; = À = CE Gi 
— # gi] 3 at a 


(accord « vieux ton » : v. plus haut) 


Le répertoire de l’instrument comprend d'innombrables pièces pour 
luth seul (principalement des danses, des RICERCARI* et des transcrip- 
tions de pièces vocales) et des mélodies accompagnées par le luth 
(«chansons au luth » ou « ayres »), genre que l'anglais John Dowland 
porta à son plus haut degré de perfection, Le théorbe est utilisé au même 
titre que le clavecin pour la réalisation des BASSES* CONTINUES ; certains 
musiciens l’ont employé à l'orchestre, notamment Monteverdi (Orfeo) 
et Hændel (Athalie et Esther). Les premières tablatures de luth (dont 
le principe était connu depuis 1450 environ) furent imprimées par Petrucci 
au début du xvi® siècle. 


Q NEWSIDLER, GARSI DA PARMA, Pièces pour luth. 
DOWLAND, The first book of Ayres. 

LE ROY, Airs de cour. 

VIVALDI, Concerto pour luth et orchestre à cordes. 
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MADRIGAL 


Dès la fin du xirre siècle, Dante écrivait de courts 
poèmes lyriques où l’amour se mélait au sentiment de 
la nature : on les appelait « madriali » ou « mandriali » 19 
et ils étaient destinés à être chantés, vraisemblablement 
sur la musique de ce Pietro Casella, ami de Dante, dont 
parle la « Divine Comédie ». Mais les premiers madri- 
gaux en musique que nous connaissions datent des 
environs de 1330 ; apparentés au « conduit » français 
(V. POLYPHONIE*) ils sont la spécialité de cette Italie 
centrale où Florence, véritable capitale des arts, est 
déjà le foyer d’une brillante « Renaissance » musicale. 
Les principaux artisans de l’ « ars nova » florentine, 
Giovanni da Cascia, Gherardello, Jacopo da Bologna, 
Piero (ou Paulo) da Firenze et Francesco Landini, 
nous ont laissé de beaux spécimens de ce madrigal 
primitif : généralement à 2 voix, nettement contrastées 
au point de vue de l'écriture (ténor largement déclamé 
et cantus fleuri), ils sont remarquables par le caractère 
lyrique et souvent passionné de la mélodie. Des ins- 
truments y étaient problablement utilisés, en dialogue 
avec les voix ou même en remplacement de celles-ci. 

Age d’or de l’art polyphonique, le xve siècle fut pour 
la musique italienne d’une inexplicable pauvreté. Seul 
subsista le répertoire léger des chants de carnaval, 
« villanelle », « frottole », etc. (mélodies d’inspiration 
populaire traitées en CONTREPOINT* rudimentaire), 
ou celui, aussi modeste, des « laudi spirituali » (cf. 
ORATORIO*). Rien ne subsiste plus de l’ancien madrigal 
lorsque paraît, en 1533, un recueil de Madrigali nuovi 
da diversi eccellentissimi musici. 

Cette nouvelle forme du madrigal, qui sera, jusqu’au 
début du xvi® siècle, la gloire de l'Italie et de l’Angle- 
terre, est dûe à l’union de la « frottola » (chanson d’amour 
frivole, gentiment. licencieuse) et de la polyphonie des 
maîtres franco-flamands, qui dominent alors depuis un 
siècle la vie musicale italienne. Les poètes imitateurs 
de Pétrarque (Pétrarque lui-même sera le poète préféré 
des madrigalistes) donnent à la frottola le raffinement 
qui lui manquait et les premiers compositeurs de madri- 
gaux (Arcadelt, Willaert, Alfonso della Viola, Cyprien 
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de Rore) lui confèrent sa dignité polyphonique. Le 
Flamand Cyprien de Rore, élève de Willaert, est le véri- 
table créateur de ce madrigal italien dont les principaux 
caractères sont l’union avec le texte poétique et la liberté 
de la forme. Le souci d'illustrer le texte se traduit par 
des traits descriptifs auxquels on a donné le nom de 
« madrigalisme ». Les premiers représentants du genre, 
et même Lassus dans une partie de son œuvre, s’amu- 


saient à une sorte de symbolisme naïf consistant, par 
exemple, à faire monter la mélodie sur les mots « cielo » 
ou « alto », à la faire baisser sur « giù » (bas) ou « pro- 
fondo », à placer les mots « sol » (soleil), « si » (oui), 
« mi fa » (me fait) sur des notes homonymes, etc... 
La liberté se manifeste par l’absence de forme fixe, de 
voix prépondérante et par des audaces d'écriture qui 
trahissent un souci de « modernisme ». 


Les premiers grands madrigalistes italiens ou italianisants, A. Gabrieli 
(élève de Willaert, lui aussi), Philippe de Monte, Roland de Lassus, 
Palestrina, sont les disciples spirituels (et peut-être réels) de C. de Rore, 
Dans leurs madrigaux, généralement à cinq voix, les procédés nouveaux 
sont appliqués, de façon un peu systématique, au grand style poly- 
phonique traditionnel ; mais dans les successions CHROMATIQUES* et 
les MODULATIONS* imprévues qui en résultent se manifeste déjà le sens 
harmonique qui sera l'originalité des maîtres de la génération suivante. 
Ceux-ci, Ingegneri (maître de Monteverdi), Marenzio, Vecchi, G. 
Gabrieli, Gesualdo (Prince de Venosa) et Monteverdi portèrent l’art 
du madrigal à son plus haut degré de perfection ; chez certains d’entre 
eux, Gesualdo et Monteverdi en particulier, les audaces harmoniques 
dépassent tout ce qui pouvait être imaginé à l’époque. Les neuf Livres 
de madrigaux de Monteverdi illustrent admirablement l’évolution du 
genre, de son épanouissement à son déclin, en passant par son apogée 
(5 Livre). Aux madrigaux du 5° Livre, encore polyphoniques et à cinq 
voix, comme les précédents, est adjointe une BASSE CONTINUE*, signe 
des temps nouveaux où commence de triompher Ja MONODIE* accom- 
pagnée 2? ; les 72, 8e et 9e Livres (à une, deux, trois, quatre voix) con- 
tiennent de véritables petites cantates dramatiques, dans lesquelles 
une ou plusieurs voix sont accompagnées par des instruments. 

Cependant, le premier recueil de madrigaux anglais avait été publié 
en 1588 (Psalmes, sonets and songs of sadnes and pietie sic] de Byrd) ; 
la même année, un amateur britannique, N. Yonge faisait paraître sous 
le titre de Musica transalpina une collection de cinquante-sept madrigaux 
italiens qu’il avait fait entendre chez lui. Inspiré d’abord des modèles 
italiens, le madrigal anglais acquit rapidement une parfaite originalité, 
déterminant une floraison de chefs-d'œuvre incomparables. Tous les 
plus grands musiciens anglais du temps, Byrd, Morley, Gibbons, en 
particulier, composèrent des madrigaux, mais ce sont Weelkes et surtout 
Wilbye qui atteignent la perfection dans le genre, mêlant avec une fan- 
taisie toujours renouvelée un délicat parfum de folklore à un sens 
littéralement « impressionniste » de la composition. Au genre du madri- 
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gal pourrait être rattaché encore le merveilleux répertoire des « Chansons 
françaises » où les plus hauts sommets ont été atteints par Janequin, 
puis par Claude Le Jeune et Roland de Lassus. 


Comme le MOTET* polyphonique, le madrigal ne survit 
pas longtemps après l’avènement de l’âge monodique ; 
la vogue de la CANTATE* sacrée et profane fait entrer 
rapidement ces deux genres dans le chapitre oublié 
de la musique ancienne. 


Madrigaux et chasses (LANDINI, JACOPO, GHERARDELLO, G. DA CASCIA). 
Madrigaux et chansons du xve siècle. 


— transition entre Madrigaux du xIV® et du xvi° siècles (influence 
de la frottola et de la villanella). 
LASSUS, Madrigaux, chansons, villanelle, lieder. 
MONTEVERDI, 5° Livre de Madrigaux (en particulier O Mirtillo). 
MONTEVERDI, 6° Livre (contenant la version madrigalesque du célèbre 
Lamento d’Arianna). 
MONTEVERDI, 8° Livre. 
Madrigalistes anglais. 
JANEQUIN, Chansons. 
Madrigali amorosi (MONTEVERDI, MARENZIO, GESUALDO). 
Madrigaux et chansons (excellente anthologie des deux genres). 


MANDOLINE 


La « mandole » ou « mandore » était un instrument de 
la famille du LUTH*, de forme analogue, mais de 
dimensions plus réduites. À partir de 1600 environ, on 
appellera en Italie « mandolino » une petite mandole. 
Sa caisse, comme celle du luth, est en forme de demi- 
poire : table plate percée d’une « rose » et dos plus for- 
tement bombé que les instruments de la même famille 
(on fabrique cependant de nos jours des mandolines 
à dos plat). Elle est montée de quatre doubles cordes 
qui se grattent avec un « plectre » où « mediator » et 
sont accordées comme celles du violon (sol-ré-la-mi). 

Depuis le début du xvrrie siècle, la facture des mando- 
lines est une spécialité des luthiers napolitains, parti- 
culièrement de la famille Vinaccia. Il existe cependant 
une mandoline milanaise à cinq ou six doubles-cordes, 
qui a toujours été beaucoup moins répandue. 


VIVALDI : Concertos pour une et deux mandolines. 


MOZART : Don Giovanni (Acte 11 - sérénade avec accompagnement de 
mandoline). 


VERDI : Otello (Acte 11 - chœur des Cypriotes). 
SCHOENBERG : Sérénade op. 24 pour basse et sept instruments. 
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MÉLODIE 


Une succession logique de sons différents, dont les 
rapports (INTERVALLES*) permettent une perception 
globale, forme une mélodie, de même qu’une succession 
de durées répondant à des conditions analogues forme 
un RYTHME*. Mélodie et rythme sont les principes 
fondamentaux de la musique. L’aspect visuel de la 
musique notée a permis de dire que la mélodie est la 
composante « horizontale » de la musique, l’harmonie 
étant sa composante « verticale », L’art de la mélodie 
ne s’enseigne pas et sa beauté échappe à l’analyse 
c’est la manifestation supérieure du génie musical. 


Quelques très belles mélodies 


Libera me (extrait de la « Messe des Morts »). 

MONTEVERDI, Lamento d’Arianna. 

PURCELL, Didon ef Aeneas (mort de Didon : Thy hand, Belinda). 

MOZART, Quintette avec clarinette (mouvement lent). 

MOZART, Don Giovanni (finale de l’Acte 1 - Scènes 18 et 19 - f. 11 — 14/45" 
et suiv., 18’ et suiv.) 

MOZART, Zauberflôte (deux airs de Papageno, Actes 1 et 11). 

MOZART, Noces de Figaro (Voi che sapete.…..}. 

BEETHOVEN, WNeuvième Symphonie (u° thème du troisième mouvement : 
andante : et « Hymne à la joie »). 

BELLINI, La Norma (Casta Diva….). 

SCHUBERT, tous les lieder, et plus particulièrement : 
An die Musik (1) (2), Musensohn (1), Viola (3), An die Leier (4), 
Liebesbotschaft (5), Der Wanderer (4), Trockne Blumen, Mit dem 
grünen Lautendante (5 : La Belle Meunière), Im Frühling (2), Der 
Eïinsame (5), Im Abendroth (5)... 
(1) K. Ferrier, (2) Seefried, (3) B. Retchitska, (4) G. Souzay, (5) 
Fischer-Dieskau. 

SCHUBERT, Quintette en ut (premier mouvement : thème principal), 

SCHUMANN, Mondnacht (Liederkreis op. 39). 

WAGNER, Maîtres chanteurs (acte 111 : chant de Walter). 

VERDI, Forza del Destino (grand air de Leonora), 

BIZET, L’Arlésienne (adagietto). 

BRAHMS, Rapsodie pour alto (deuxième partie). 

STRAUSS, Chevalier à la Rose (Air de la Maréchale à la fin de l'acte 1 — 
Duetto final). 


Innombrables mélodies populaires de toutes provenances (voir en 
particulier les catalogues de Chant du Monde, Bam, Vogue, Ducretet, 


et les éditeurs régionaux), 
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MENUET 


Danse noble et gracieuse, à trois temps, dont l’origine 
serait le bransle de Poitou (selon Rameau et quelques 
autres ; mais on ne voit guère de ressemblance entre 
ces danses) ou la GAILLARDE*. Dans la deuxième moitié 
du xviie siècle, le menuet est très en faveur à la cour et 
Louis XIV lui-même danse ceux que Lully compose 
à son intention. Au siècle suivant, perdant son carac- 
tère noble, cette danse devient gaie, dans un mouvement 
rapide (selon Brossard) ou modéré (selon d’Alembert). 

Dans la SUITE* instrumentale du xvirre siècle, on 
trouve le menuet immédiatement avant la gigue finale, 
alternant le plus souvent avec un deuxième menuet. 
Celui-ci est habituellement écrit à 3 voix et porte 
alors l'indication « Trio ». Dans les menuets des so- 
nates et des symphonies l'appellation abusive de trio 
désignera, quelle qu’en soit l’écriture, l’épisode central 
remplaçant ce deuxième menuet. Le menuet n’est pas 
un des mouvements fondamentaux de la suite : il s’in- 
sère entre la SARABANDE* et la GIGUE* comme les 
BOURRÉES*, les GAVOTTES* ou les PASSEPIEDS*. 

Seule danse de l’ancienne suite à être adoptée par la 
SONATE* classique, avant de céder la place au scherzo 
beethovenien, le menuet est introduit par Stamitz et 
Haydn dans la symphonie et la sonate ; c’est alors le 
troisième et avant-dernier mouvement. 


BACH, Suite n° 2 (un seul menuet). 

BACH, Suite n° 4 (deux menuets dans le même ton). 

BACH, Partita n° 1 (deux menuets dans le même ton), 

BACH, Suite anglaise n° 4 (Menuet I en fa majeur, 11 en ré mineur : 
nouveauté, généralement adoptée ensuite). 

BACH, Concerto Brandebourgeois n° 1 — finale (menuet pompeux, dans 
le style du xvir siècle, avec trois trios alternant avec la reprise du 
menuet. Menuet en fa majeur, premier trio en ré mineur, deuxième 
trio, baptisé « polacca », en fa majeur, troisième trio en la mineur). 

MOZART, Don Giovanni (finale du 1° acte). 

BEETHOVEN, Huitième Symphonie. 


MESSE 


Considérée comme une individualité musicale, la 
Messe se compose des chants de 1” « Ordinaire » (Kyrie, 
Gloria, Credo, Sanctus, Agnus), formant un ensemble 
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plus ou moins homogène ?!, La première messe complète 
présentant un certain caractère d’homogénéité musicale 
(ne serait-ce que par l’unité de création) est polypho- 
nique : c’est la Messe Nostre-Dame de Guillaume de 
Machaut, qui a l’aspect d’une série de MOTETS* à tenor 
liturgique. Auparavant, le PLAIN-CHANT* comme la 
POLYPHONIE* n'avaient produit que de nombreuses 
versions isolées des chants de l'ordinaire, réunies 
par les copistes selon les besoins du culte (les premières 
messes « grégoriennes » homogènes datent de la fin du 
xve siècle). Aux xv® et xvi® siècles l’unité de la messe 
polyphonique était assurée par l’adoption d’un CANTUS 
FIRMUS*, liturgique ou profane, qui donnait son nom 
à l’ensemble : Messe L'Homme Armé, Ave Maria Stella, 
etc. (Dufay, Ockeghem, Josquin, Lassus, Palestrina, etc.). 

Cependant, la messe n’a jamais constitué une forme 
musicale autonome : assimilable à une série de motets 
jusqu’à Palestrina, elle adopte, à partir du xvini® siècle, 
la forme de l’oratorio ou de la cantate dont elle suit 
Pévolution. Certaines parties de la messe (notamment 
le Credo) sont parfois développées au point d’être indi- 
viduellement des cantates complètes, avec la succession 
habituelle des airs, duos, chœurs. C’est le cas de la prodi- 
gieuse Messe en si de J.-S. Bach dont le Gloria et le 
Credo se composent chacun de huit parties. Les grandes 
messes de Haydn, Mozart, Beethoven sont construites 
de manière analogue, sans atteindre les proportions 
de l’œuvre de Bach : celle-ci, comme la Messe en ré 
de Beethoven, est mieux adaptée au concert spirituel 
qu’à la célébration du culte. D’autres caractères 
tendent à éloigner la messe musicale de sa destination 
normale, notamment l'adoption fréquente de la FORME*- 
sonate (surtout pour le Credo) et parfois l’influence 
trop évidente du style d’opéra (Rossini, Verdi, Puccini). 


Missa in Dominica Resurrectionis 
MACHAUT, Messe Nostre-Dame 

DUFAY, Messe L'Homme Armé 

VICTORIA, Messe Dum complerentur 
LASSUS, Missa VIII toni : Puisque j'ai perdu 
CHARPENTIER, Messe de Minuit 

BACH, Messe en si 

HAYDN, Nelsonmesse 

MOZART, Messe en ut mineur 
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BEETHOVEN, Messe en ré 
BERLIOZ, Grande Messe des Morts 
VERDI, Requiem 


MESURE 


Manière de diviser et de subdiviser le temps musical, 
en opposant à la liberté du RYTHME* un ordre périodique. 
La mesure détermine en musique la durée du temps, 
comme dans les arts géométriques elle détermine l’éten- 
due de l’espace. 

Le PLAIN-CHANT*, tel qu’il fut noté, et en dépit des 
règles hypothétiques d’interprétation, est une musique 
non mesurée (« sine mensura »). Il en est de même du 
récitatif d’opéra, où l’absence de mesure traduit le 
souci d’adaptation de la musique au rythme souple 
du langage. Par contre, la métrique des Grecs est une 
espèce de mesure : chaque vers y est composé de « pieds » 
semblables, eux-mêmes formés de longues et de brèves. 
Leur musique était mesurée de façon analogue. Dans la 
théorie des « modes rythmiques » du xiri® siècle qui 
s'inspire de la métrique grecque, le mot « modus » 
peut être traduit par « mesure », au sens le plus large 
du terme (manière de répartir les durées). 

Dès le xrr1e siècle des barres verticales furent utilisées 
pour indiquer des pauses, mais c’est à la fin du xvi® 
siècle seulement que la « barre de mesure » fut appelée 
à symboliser sur la portée des divisions égales du 
temps musical. Chaque période comprise entre deux 
barres est alors appelée « mesure » et vaut un certain 
nombre d’unités déterminées, précisé au début du 
morceau (après la CLEF* et son armure) par une fraction 
caractéristique. Les mesures usuelles sont les suivantes : 


MESURES BINAIRES (2 OU 4 UNITÉS) 
a. subdivision binaire (l’unité vaut deux sous-unités) : 
2/2 (out), 2/4, 2/8 = 2d, 29, 2 à 
4/2, 4/4 (ouc) = 4d, 49 
L'indication « alla breve » dans un mouvement à 4/4 signifie que 
la blanche prend désormais la valeur de la noire : on obtient un 2/2 
et le temps est doublé. 
b. subdivision ternaire (l’unité vaut trois sous-unités) : 
6/4, 6/8= 2d.,2d4. 12/8,12/16= 4d., 4. ete. 
MESURES TERNAIRES (3 UNITÉS) | 
a. subdivision binaire : 
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3/2, 3/4, 3/8, 3ñ6= 3d, 34, 39, 3 

b. subdivision ternaire 
9/4, 98, Yi6= 3d:,5d., 5 À. 

MESURES A 5, 7, 10, 11 TEMPS 

MESURES GROUPÉES 

a. Le scherzo de la Neuvième Symphonie de Becthoven, de TEMPO* 
très rapide porte l'indication 3/4 ; mais l'allure de la phrase musicale 
montre que les mesures constituent chacune un temps et se groupent 
naturellement par deux pour former une mesure à 6/4 que le chef 
bat à deux temps. Un peu plus loin la partition porte l’indication 
« ritmo ditre battute », puis « ritmo di quattro battute », ce qui signifie 
que les mesures apparentes doivent être groupées alors par trois 
puis par quatre pour former la mesure réelle à 9/4 puis à 12/4. 

b. Dans la musique moderne, une indication du type : 
5/8 + 3/8 signifie que la mesure apparemment à 8/8 (ou 4/4) doit 
être considérée rythmiquement comme la juxtaposition de deux 
mesures inégales. 


MODE 


Littéralement, le mode est une manière d’être et de 
faire, dont l'élément essentiel en musique est le choix 
d’une échelle fondamentale qui sera l’objet d’un trai- 
tement approprié. Dans une acception plus étroite, 
ce terme désigne habituellement la répartition des INTER- 
VALLES* dans l’échelle type d’un système musical. 

Appliqué dans ce sens étroit à la musique antique, 
le mot mode est tout à fait impropre. Chez les Grecs 
anciens, « armonia » désignait chacun des accords fonda- 
mentaux de l’instrument à sept cordes et, en même temps 
la manière d’utiliser cet accord en fonction de son carac- 
tère moral particulier ou «ethos ». C’est pourquoi l’on a 
cru bon de traduire äsuovix « par mode », traduction 
discutable, mais pas inconvenante, car l’armonia ressortit 
au «modus» latin. Mais ce que nous appelons impro- 
prement « modes grecs » est autre chose : le « dorien », 
le « phrygien », le « lydien », etc. ne sont pas des modes, 
mais des échelles limitées à l’octave, fragments du 
« Grand système parfait » d’Aristoxène. Ce sont en som- 
me des « aspects de l’octave », ou systèmes, définis 
dans le « genre » diatonique et liés aux notions d’ « am- 
bitus » (étendue limitée, ici à l’octave) et de « tonos » 
(intonation ou « hauteur » prescrite ??). Selon Aristoxène, 
Platon, Aristote, ces systèmes étaient le fondement des 
armoniai, l’ambitus étant représenté par les cordes 


156 


extrêmes de l'instrument. L’un des sons était l’objet 
d’une promotion spéciale : c’est le son central ou pécn, 
centre fixe du « Grand système parfait » d’Aristoxène 
(fonction correspondant à notre dominante plus notre toni- 
que). Un autre son faisait office de noté finale, mais les 
théoriciens s’accordent peu sur sa position dans l’échelle, 
étant admis qu’elle n’est pas nécessairement le son le 
plus grave comme dans notre système musical actuel. 
On ignore dans quelles conditions le PLAIN-CHANT* 
adopta les pseudo-modes grecs pour en faire les « tons 
ecclésiastiques ». Les sources d’information précises 
sont postérieures à la refonte (vers 750) du vieux réper- 
toire romain, de source grecque assurément, mais dont 
la nature nous est mal connue. Toujours est-il que les 
modes du plain-chant, tels qu’ils nous sont parvenus, 
sont fondés sur les mêmes échelles de huit sons que les 
.« modes » grecs du genre diatonique ?8, mais sont affu- 
blés de faux noms, par suite d’une confusion dans les 
nomenclatures. On ne connaît pas le responsable de 
cette curieuse erreur (certains l’attribuent à Boëèce) 
et les théoriciens n’ont jamais jugé utile de la corriger ! 
C’est ainsi que le dorien national des Grecs (octave 
mi-mi) est devenu le « mode de ré » (de ré à ré sur les 
touches blanches du piano) en conservant, comme 
« premier ton » ecclésiastique, une primauté que plus 
rien ne justifie. Les théoriciens du Moyen Âge ont 
adapté, très librement, le principe de la finale (ou toni- 
que) et du son central (appelé teneure, ton de récita- 
tion ou dominante). Mais ils ne se soucièrent pas de 
la hauteur absolue (tonos des Grecs, plaçant tous les 
systèmes dans la tessiture moyenne des voix) ; aussi, 
la NOTATION* carrée des mélodies du plain-chant 
n’eut-elle pas à s’encombrer d’altérations superflues... 
Chaque mode pouvant être énoncé sans altération (sur 
les seules touches blanches du clavier), on prit plus 
tard l'habitude de désigner les tons ecclésiastiques 
par les notes extrêmes ou ambitus du mode non altéré 
(premier ton — mode de ré; deuxième ton — mode 
de la ; etc.). 
Il y a huit principaux modes ou tons du plain-chant : quatre d’entre 


eux (de rang impair) sont dits « authentes » ; les quatre autres (de rang 
pair : dénomination en «hypo ») sont dits « plagaux ». La tradition 
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MODE 


MODE 


qui attribue les premiers à saint Ambroise et les seconds à saint Grégoire 
est sans fondement. Au Xvi® siècle on trouva bon d’en ajouter six autres 
que l’on affubla de nouveaux noms grecs (empruntés à la terminologie 
des « tonoi »), En voici la liste complète avec pour chaque mode l'indi- 
cation de l’ambitus (pratiquement, la note d’où il faut partir pour jouer 
le mode sur les touches blanches) et de la finale ; le point de départ 
des échelles diatoniques correspondant à la vraie nomenclature grecque 
est porté en regard, à gauche. 


GRECS 
mi 1er ton 
la 2° ton 
ré 3° ton 
sol 4e ton 
do 5° ton 
fa 6° ton 
si 7e ton 
8° ton 
9e ton 
109 ton 
ile ton 
MODES" 


TARDIFS 122 ton 


13° ton 
14 ton 


— dorien (h) 

— hypodorien 

= phrygien (c) 

= hypophrygien 
“ lydien (o) 

= hypolydien (b) 
 mixolydien (j) 
= hypomixolydien 


= éolien (d) 

= hypoéolien 

— hyperéolien 
(inutilisé) 

= hyperphrygien 
{(inutilisé) 

— ionien 

= hypoionien 


AMBITUS FINALE 


re 


do 
soi 


ré 
ré 


(mineur 
sans sensible) 


(notre majeur) 


Après d'innombrables modifications (la première étant l’introduction 
du si bémol toutes les fois que la quarte augmentée fa-si, ou « diabolus 
in musica » était à redouter), les modes du plain-chant donnèrent nais- 
sance au majeur et au mineur de notre système tonal (c. f. Ouverture 
pour une discothèque p. 36) : 


Majeur 


Mineur 


a —_—_— 


1. « harmonique » (mineur usuel : mode de la avec 


+ 


2. « mélodique » (mode de ré avec SENSIBLE*) 


SENSIBLE*) 


& a — 
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Un inventaire des modes utilisés dans les cinq continents constituerait 
la matière d'une encyclopédie : la musique de l’Inde en connaît environ 
soixante-douze variétés, la musique arabe cent vingt. La plupart ne 
peuvent être représentés convenablement dans notre système 
de notation, car ils comportent des INTERVALLESY* que nous n'’utilisons 
pas. Le lecteur que la question intéresse pourra se reporter aux ouvrages 
remarquables d'Alain Danielou et aux rares ouvrages des théoriciens 
arabes ou persans qui aient été traduits (notamment Avicenne : Le Livre 
de Science, t. n). On ne trouvera donc ici que quelques exemples de 
modes qui se rencontrent, avec le majeur, le mineur et les anciens 
modes du plain-chant, dans la musique européenne. 


MODE PAR TONS, DIT « GAMME PAR TON » 


ce mode, cher à Debussy, engendre naturellement 
l’AccoRD* de quinte augmentée. (i) 


a — 


MODE PENTATONIQUE 


(emprunté aux Chinois) () 


| 


(formes approximatives utilisées par les compositeurs) 


@, SP (e) (9 


. Equivalents 


Rs 


MODE ANDALOU 


MODES TZIGANES 


Cadence 
a TE — | 


fréquemment utilisé dans la musique espagnole 


MODES PARTICULIERS À CERTAINS COMPOSITEURS 


… Verdi, dans l’Ave Maria des Pezzi Sacri, utilise les sons de l’échelle : 


a a _— 
7 4 ( 


- Bartok adopte une grande variété de modes du type de : 
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MODE 


MODULATION 


() (Cm) 


= 


— Messiaen fait un emploi systématique de sept modes « à transpositions 
limitées » (les transpositions successives, de demi-ton en demi-ton 
conduisent à retomber très vite dans les mêmes notes, rendant impos- 
sible la série des douze transpositions auxquelles se prêtent nos modes 
majeur et mineur). Les meilleurs exemples en sont le mode par ton 
(deux fois transposable) et celui-ci (trois fois transposable) : (n). 


(a) BEETHOVEN, Neuvième Symphonie (scherzo) 
_ section centrale (le trio) : majeur contrastant avec mineur 

(b) BEETHOVEN, Quatuor op. 132 («& Chant de reconnaissance dans le 
mode lydien ») : en fait, plus hypolydien que lydien. 

(c) BRAHMS, Quatrième Symphonie (andante) 
— exposition du thème en mode phrygien 

(4) pvorAK, Symphonie du Nouveau Monde (finale) 
_ {er thème (exposé par les cuivres) : mode éolien 

(e) uiszr, Rapsodie n° 9 (finale) 

(E) 1iszT, Rapsodie n° 13 (début) 

(g) verDI, Pezzi Sacri (Ave Maria) = il n'existe pas d’enregistrement de 
cette œuvre au moment où ces lignes sont écrites. 

() peBussy, Pelléas et Mélisande 
_— mesures d'ouverture : mode dorien 

() peBussy, Préludes (Voiles) 
mode par tons et, dans la partie centrale, mode pentatonique 

(j) STRAVINSKY, Sacre du Printemps 
chiffre 61 — f. 1 : 12/20° - : deux trompettes : mixolydien 

(k) BARTOK, Danse roumaine n° 3 

(I) BARTOK, Concerto pour orchestre (Intermezzo) 

(m) BARTOK, Sonate pour deux pianos et percussion (troisième mouvement) 
- le premier thème est la gamme du mode-type de Bartok 

(n) MESSIAEN, La Nativité (v. Les Enfants de Dieu) et Les Corps glorieux 
G. Subtilité des Corps glorieux) à 

(o) FALLA, Le Rétable de Maître Pierre 
- chiffre 59 — 17/56” … conclusion en mode de fa d’un passage 
d'une mystérieuse beauté. 

(p) JOLIVET, Concerto de piano . 
_ 1er mouvement — 125’ - premier mode tzigane cité (ou mode hin- 
dou Grimbandra, aux quarts de ton près). 


MODULATION 


Dans le langage usuel, on appelle modulation le 
passage d’un ton dans un autre à l’intérieur d’une 
composition musicale. Etymologiquement, moduler 


160 


(« modulari » de saint Augustin) c’est conduire convena- 
blement un chant, dans le mode qui convient ou, par 
extension, passer d’un MODE* dans un autre. 


Dans l’acception courante du terme, qui date de la 
fin du xvie siècle (Willaert fut le premier compositeur 
à « moduler » au sens où nous l’entendons), la modulation 
n'implique ni n’exclut l’éventualité d’un changement 
de mode. Ne comportant guère de règles limitatives 
strictes, ce procédé offre d’innombrables possibilités 
de développement (v. FORME*) : théoriquement toutes 
les modulations sont possibles, à condition qu’elles 
soient habilement préparées ou justifiées par le carac- 
tère de la composition, pour ne pas surprendre désa- 
gréablement, et que la nouvelle TONALITÉ* soit bien 
affirmée pour qu'aucune équivoque ne persiste. 

De façon générale, il faut, pour moduler, faire enten- 
dre une note de la nouvelle tonalité qui soit étrangère 
à l’ancienne. Cette note sera la « note caractéristique » 
de la nouvelle tonalité : faË dans la modulation ut-sol, 
sib dans la modulation ut-fa. 


Moduiation aux tons voisins 


Des tons sont dits voisins s'ils ne diffèrent pas par plus d’une ALTÉRA- 
TION*. Chaque tonalité a cinq tons voisins : son RELATIF*, Sa quinte 
supérieure et son relatif, sa quinte inférieure et son relatif (v.tableau 
page 120). Le procédé n'offre ici aucune difficulté : on fera entendre 
la note caractéristique de la nouvelle tonalité qui est sa SOUS-DOMI- 
NANTE* si l’on module « vers les bémols » (i. e. vers une tonalité compor- 
tant un bemol de plus ou un dièse de moins) ou sa SENSIBLE* si l’on modu- 
le « vers les dièses » (1. e. vers une tonalité comportant un dièse de plus 
ou un bémol de moins). Si l’on se trouve, par exemple, en la majeur 
(trois dièses), l'apparition d’un ré* indique généralement une modulation 
vers mi majeur. d’un solk vers ré majeur, d’un mi# vers faf mineur. 
En mib majeur, un réb indique une modulation en lab majeur, un laë 
une modulation en sib majeur, un sif une modulation en ut mineur. 
On peut remarquer que la sous-dominante et la sensible sont les notes 
tonales par excellence : elles ne peuvent appartenir ensemble qu’à 
une seule tonalité. L’une et l’autre sont présentes dans l’accord de 
septième de dominante. 


Modulation aux tons éloignés 


Deux tonalités sont d’autant plus éloignées qu'elles diffèrent par un 
plus grand nombre d’altérations : elles le sont au maximum lorsqu'elles 
sont dans un rapport de TRITON* (quarte augmentée ou quinte diminuée) 
Parfois, la recherche d'effets dramatiques justifiera le passage brutal 
dans une tonalité éloignée : simple juxtaposition de tonalités. Mais, 
dans la plupart des cas, on devra recourir à des notes ou à des harmo- 
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DICTIONNAIRE DE MUSIQUE. 1. 


MODULATION 


MODULATION 


nies de transition. Voici quelques méthodes simples inspirées de ce 
principe pour la modulation aux tons éloignés : 


1. Succession de modulations à des tons voisins. On ira, par exemple 
d'’ut à faf en passant par sol, ré, la, mi, si ; ou par fa, si, mib, lab, réb, 
solh (—faf par ENHARMONIE*). Cette méthode est facile et naturelle, 
mais ne permet pas les modulations rapides, (c) (d) 


2. Changement de mode. On ira, par exemple d’ut majeur à faf majeur 
en passant par la mineur (relatif d’ut), la majeur (changement de mode), 
fa* mineur (relatif de la), faf majeur (changement de mode). (f) 


3. Principe des notes-pivot ou des accords-pivot (c) (d) (e). On appelle 
ainsi des notes ou des accords en relation avec plusieurs tonalités et 
que l’on fait entendre avec une certaine insistance pour créer l’équivoque 
dont on profite pour moduler, Parmi les accords modulants compor- 
tant une ou plusieurs notes-pivot, les plus fréquemment utilisés sont 
les accords de sixte placés sur les degrés 1, 2, 4 (sixte napolitaine) {c), 
ou 5 de la tonalité initiale et les accords ambigus (septième diminuée, 
quinte diminuée, quinte augmentée) (b) (V. ACCORDS*). On peut ainsi 
passer d'ut à faf en utilisant la sixte napolitaine (fa-lahb-réb), accord 
de la dominante de solb (— faf par enharmonie) ; ou bien Faccord 
de septième diminuée* selon le schéma suivant : 


4. Sous-entendu d'un accord-pivot ou d’un changement de mode. C'est 
ainsi que l’on peut s’autoriser à passer directement d’ut majeur à rép 
(ton de la sixte napolitaine), ou à ré (omission de l’accord-pivot la-do- 
mi-sol) ainsi qu’à mi, mib, la, lab (omission du changement de mode 
facilitant la modulation*). L’amateur pourra sentir d’instinct la parenté 
qui existe entre ces tons. avant d'en connaître la théorie, (b) (c) (d) (g). 


H existe naturellement une infinité de modulations exceptionnelles, 
consistant soit à passer de façon inattendue à une tonalité éloignée, 
soit à enchaîner des accords-pivot qui déplacent sans cesse le sentiment 
tonal, la « résolution attendue ». (ex.: succession de septièmes de domi- 
nante chez Haydn, Mozart et parfois Bach) (a) (c). 


(a) BACH, Clavecin bien tempéré 1 (Prélude r) 
-— série d’accords-pivot, semblant préparer une modulation qui ne 
se produit pas (on se rendra mieux compte de ces enchaîinements 
en jouant simultanément toutes les notes de chaque mesure), 

(b) MOZART, Don Giovanni 
— Récit de Donna Anna lorsqu'elle découvre le cadavre de son père 
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{n° 2 - mesures 17-25) : à partir de Quel sangue….. quella piaga, modu- 
lation rapide à faf majeur par ré majeur et mi majeur (omission de 
tons voisins intermédiaires), 
- Finale Acte 1 - mesures 468 et suivantes — f. 11 : 26/42” — accord 
de domin. de mib sur ajuto ! introduit mi bémol-accord de septième 
diminuée (la do mib solb) sur scelerato introduit si bémol mineur- 
accord de septième diminuée (si ré fa lab) sur le second scelerato 
introduit ut mineur, puis majeur. 
(EL est inutile d’insister sur la prodigieuse intensité dramatique de ces 
modulations : ce sont des sommets de la musique.) 

(c) BEETHOVEN, Sonate op. 106 (adagio sostenuto) 
— mesures 13-14 — 1/07” -: modulation directe de fa# mineur à sol 
majeur (ton de la sixte napolitaine) par un enchaïînement de trois 
accords : do dièse majeur — do majeur avec 7° diminuée — sol majeur 
_— mesures 76-85 - 6/34°’ - : modulation de mib majeur à faf mineur 
par une succession d’accords-pivot faisant attendre la modulation 
mi bémol majeur — la bémol majeur (= sol dièse) - do dièse mineur — fa 

” dièse mineur. 

(d) SCHUBERT, Symphonie en ut (troisième mouvement) 
- mesures 239-247 — f. 11 P. 1 ; 3/30°/ - note pivot (mi) répétée avec 
insistance pour moduler d’ut majeur à la majeur 

(e) CHOPIN, Prélude n° 15 
— la prétendue « goutte d’eau » (lab-solf) est une note-pivot particu- 
lièrement insistante qui favorise de brèves modulations autour de 
ré bémol majeur et do dièse mineur, 

(€) verDI, Requiem {Dies frae) 
— modulation directe de mi mineur à sol mineur entre « Confutatis » 
et reprise de « Dies Irae » (omission de l'intermédiaire normal, soi 
majeur). 

(g) VERDI, Aïda (célèbre marche de l'acte 11) 
- modulation par enharmonie de lab (=—solË) à si majeur pour faire 
déboucher un nouveau groupe de figurants. 

(h} RAVEL, Boléro 
— l’œuvre n’a pas bougé de la tonalité obsédante d'ut majeur, lors- 
que intervient à la fin une brusque modulation à mi majeur. 


MONODIE 


Monodie s'oppose à POLYPHONIE* pour désigner le 
chant à une voix seule, avec ou sans accompagnement, 
tel qu’il fut pratiqué depuis l’antiquité et même après 
l’avènement de la polyphonie (PLAIN-CHANT* ; trou- 
badours, trouvères et Minnesänger ; chanson popu- 
laire 24) 

Mais on qualifie aussi de « monodique » un style de 
composition, vocale ou instrumentale, apparu dans 
la seconde moitié du xvi® siècle par réaction contre la 
polyphonie : une partie principale, caractérisée par la 
continuité de la ligne mélodique, y constitue l’essentiel 
de l’œuvre, les autres parties tendant de plus en plus 
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MONODIE 


MONODIE 


à prendre la fonction d'accompagnement. Cette tendance 
nouvelle encouragea les « amateurs » en nombre sans 
cesse croissant, à interpréter des MADRIGAUX* et des 
MOTETS* pour une voix seule, les autres étant jouées 
sur un instrument (LUTH*, notamment). En même temps, 
les humanistes prêchaient le retour à l’antique et cer- 
tains musiciens, parmi lesquels Galilei, père du célèbre 
astronome, plaçaient très haut la musique des Grecs 
qu'ils ne connaissaient guère qu’à travers les théori- 
ciens, mais dont ils savaient qu’elle était monodique 
(Galilei avait donné la transcription de trois hymnes 
citharodiques, attribués aujourd’hui à Mésomède, 
musicien du 11° siècle de notre ère). De leur côté, les 


mathématiciens estimaient que la musique pouvait 


se réduire à une voix supérieure et une basse, le reste 
découlant de la connaissance de l’ « harmonie naturelle » : 
c’est le principe de la formule d'accompagnement connue 
sous le nom de BASSE* CONTINUE. Tout tendait à condam- 
ner le style d'imitation, et jusqu’au Concile de Trente qui 
s’éleva contre la trop grande complexité des chants 
d'église. 

La souveraineté de la monodie s’est imposée à l’appa- 
rition du « stile rappresentativo », né dans les cénacles 
florentins et romains, qui engendrera l’OPÉRA*, l’ORA- 
TORIO*, la CANTATE*. Mais déjà dans toute l’Europe 
les courtes pièces à une voix, issues du madrigal ou 
héritées de la monodie médiévale, se multipliaient 
dans les premiers recueils imprimés. Le grand style 
d'imitation polyphonique brillera encore d’un éclat 
exceptionnel dans les œuvres de J.-S. Bach, sans tou- 
tefois détrôner son rival. Pressenti au xIve siècle l’âge 
monodique, commencé avec la « Renaissance », se 
poursuit jusqu’au début du xx® siècle, où s’annonce 
un renouveau de l'esprit contrapuntique. 


lo] — Cf. PLAIN-CHANT*, OPÉRA*, ORATORIO®, etc... 
- €Primitifs Français » 


- Minnesänger, Trouvères et Troubadours 

— ADAM DE LA HALLE, Jeu de Robin et Marion 

— DOWLAND, The first Book of Ayres 

— MONTEVERDI, Canti guerrieri e amorosi (8° Livre de Madrigaux) 
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MOTET 


C’est au début du xrr1° siècle qu’apparut le terme ‘ mo- 
tet ” latinisé en « motetus », pour désigner, dans la POLY- 
PHONIE* primitive, la voix « organale » (ou de « déchant ») 
lorsqu'elle comportait un texte. D’abord vocalisée pour 
servir d'ornement au thème liturgique de la partie prin- 
cipale (ténor ou teneure), cette voix était bientôt pourvue 
d’un poème (selon le principe des « tropes ‘» : V. PLAIN- 
CHANT*) : on prit l'habitude de chanter la mélodie avec les 
mots, en dépit de leur destination purement mnémotech- 
nique, d’où la dénomination de « motetus ». Presque simul- 
tanément, la composition elle-même prit le titre de 
« motetus » ou.motet. 


Au xrrIe siècle, époque de l’École de Notre-Dame, et 
du motet « classique », les voix, au nombre de deux, trois 
ou quatre, portent, du grave à l’aigu les noms suivants : 
« tenor », « duplum » (ou motetus), « triplum », « quadru- 
plum ». Le ténor, vraisemblablement instrumental dans 
la plupart des cas, est un fragment de thème liturgique : 
CANTUS* FIRMUS immuable, il est le fondement de l’édi- 
fice. Les autres parties, librement ornées au contraire, 
étaient d’abord composées sur des textes dérivés du cantus 
firmus, puis sur des poèmes tout à fait différents, souvent 
profanes et en langue vulgaire. 


Supplantant peu à peu le « conduit » (v. POLYPHo- 
NIE*) le motet parvient au xIV® siècle à son maximum 
de complexité : la pluralité des textes tourne au procédé 
(nombreux « doubles » et « triples motets », où des mélo- 
dies sur deux ou trois textes différents se superposent 
à un «cantus firmus » devenu nécessairement instru- 
mental). Souvent, une partie de «contraténor » est ajoutée: 
située dans la même TESSITURE* que le ténor et se croisant 
fréquemment avec lui, elle complète la polyphonie dans 
un esprit qui révèle déjà chez les musiciens de l’« Ars 
Nova » un réel sens harmonique. Le contraténor donne 
naissance au xV® siècle à la partie de basse, dépossédant 
le’ ténor de sa position fondamentale. 


Seule forme héritée de l’École de Notre-Dame, le motet 
se sépare alors définitivement de ses origines, en renon- 
çant de plus en plus aux textes multiples 25 et en devenant 
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MOTET 


MOTET 


l’un des terrains de prédilection du style d’IMITATION*. 
Dunstable, Dufay, Okeghem, Josquin des Prés (plus 
de cent motets) Roland de Lassus (plus de cinq cents), 
Palestrina, Marenzio, Tallis, Victoria, etc. portent ce 
style à un rare degré de perfection dans les admirables 
motets qu'ils écrivent de 1420 à 1620 environ. Le 
« cantus firmus » — liturgique, populaire ou, le plus sou- 
vent, original — passe en imitation d’uiie voix à l’autre, 
retirant au tenor son importance traditionnelle et finit 
par se perdre dans la riche trame polyphonique. Le 
nombre de voix se multiplie au point d’atteindre trente- 
six dans un motet d’Ockeghem et quarante dans le 
Spem in alium de Tallis (plusieurs chœurs sont alors 
traités en canon). Le motet de la « Renaissance », pièce 
religieuse ou profane en style contrapuntique, est en 
quelque sorte un MADRIGAL* latin de caractère solennel, 
Comme le madrigal, il devient la proie des arrangeurs 
qui l’accommodent au goût du jour pour une voix seule, 
un instrument se chargeant tant bien que mal des autres 
parties. 


Au xvir siècle, le triomphe de la MONODIE* accompagnée, qui donne 
naissance à l'OPÉRA*, à l'ORATORIO*, à la CANTATE*, met fin à l’histoire 
du véritable motet. On continuera cependant de qualifier ainsi des compo- 
sitions à une, deux ou trois voix et b. c. (BASSE* CONTINUE) sur des textes 
latins (religieux seulement), agrémentés bientôt de chœurs, duos, trios, 
interludes instrumentaux, comme la cantate et l’oratorio. Ces motets, 
qui atteignent parfois des proportions importantes, furent, en France 
surtout, dès le milieu du xviré siècle et jusqu’à la fin du xvui® siècle 
la forme principale de musique religieuse, identique dans les grandes 
lignes à ce que les contemporains appelèrent « Anthem » en Angleterre 
et « Kantate » en Allemagne (Carissimi, Charpentier, Delalande, Cou- 
perin, Mozart). Les motets polyphoniques de A. Scarlatti, J.-S. Bach, 
et plus tard Brahms font figure d’exceptions. 

Le « motet », qui suit l’évolution de la cantate et ne s'en distingue guère 
désormais, prend souvent, au xix® siècle la forme d’une vaste fresque 
religieuse où une importante masse chorale est accompagnée par l’or- 
chestre ou par l'orgue (Mendelssohn, Gounod, Liszt, Saint-Saëns, 
Bruckner..) Mais il existe aussi des « motets » à une ou deux voix, 
de sorte que toutes les compositions religieuses qui ne sont ni des messes, 
ni des oratorios pourraient rentrer dans cette catégorie indéfinie. 


« Primitifs français » : exemples de motets classiques (xui® siècle) et 
de motets du xive siècle à textes multiples. Intéressante notice. 

« Chansons et motets du xiH° siècle » 

purAY, Fünf Geistliche Gesänge 

LASSUS, Huit motets 
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COUPERIN : Motets 
DELALANDE : Motets Exaltabo et Nisi Dominus 
BACH : Motets n°5 1, 4, 5, 6 


v. aussi : MONTEVERDI : Sonata a 8 sopra Sancta Maria, ora pro nobis = 
cette magnifique composition est un motet à rebours, car le cantus 
firmus y est seul chanté (à l’unisson) tandis que les autres parties sont 
instrumentales, 


NOTATION 


Dès la plus haute antiquité, le développement de l’art 
musical fut lié à l’invention et au perfectionnement de 
systèmes de notation. La musique, art immatériel qui 
se réalise dans le temps et ne laisse pas de trace, pose 
aux créateurs un problème exceptionnel : celui de l’« in- 
terprétation » renouvelée, reproduction de phénomènes 
éphémères dont dépend la révélation de l’idée créatrice. 
La seule transmission orale ne pouvant assurer, sine 


varietur, la pérennité du modèle initial, des gestes (chiro- 


nomie), puis des signes conventionnels apparurent néces- 
saires pour indiquer aux « interprètes » la hauteur et la 
durée relative des sons invariables. 

Certaines civilisations oriengales (Inde, Chine, Baby- 
lone..) ont utilisé des systèmes de notation précis 
à des époques très reculées, ce qui les a fait bénéficier 
d’une certaine antériorité dans l’organisation de leur 
musique. En ce qui concerne l'Occident, le plus ancien 
specimen de musique notée a été découvert en Grèce 
et date du ve siècle A. c. (fragment de chœur de l’Oreste 
d’Euripide). Le système de notation des Grecs, connu 
par leurs traités théoriques, consiste en lettres de l’alpha- 
bet diversement inclinées ; Aristoxène parle aussi, au 
ve siècle, de signes servant à indiquer le chiffrage des 
INTERVALLES* et non pas les notes (il n’en explique pas 
le principe et n’en signale pas la nouveauté : ces signes 
auraient-ils servi à Eschyle, Sophocle et Euripide ?). 
Ce système alphabétique, déjà fort compliqué, le devint 
plus encore sous l’Empire romain et ne se simplifia guère 
au ve siècle de notre ère lorsque des lettres latines furent 
substituées aux lettres grecques, ni après la publi- 
cation du De institutione musica de Boëce (vi® siècle). 


Ce système était déjà abandonné lorsque apparurent les premiers « neu- 
mes » à la fin du viue siècle. La notation « neumatique » est une sorte 
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de sténographie musicale, dont les signes essentiels sont la virgule 
(virga), indiquant un son plus aigu que le précédent, et le point (punc- 
tum), indiquant un son plus grave. Par lè moyen des « ligatures », ces 
signes se groupèrent en blocs de deux ou plusieurs notes (clivis, pes, 
etc. : v. p, 169). Dans son imprécision, ce système n'’apportait qu'un 
soutien médiocre à la mémoire des chanteurs. En raison d’un curieux 
sentiment d’analogie entre l’ouïe et la vue, on imagina alors de placer 
les neumes à des hauteurs différentes selon qu'ils correspondent à des 
sons plus ou moins aigus : on obtenait ainsi une guirlande de signes, 
dont l'allure générale pouvait évoquer le mouvement de la ligne mélo- 
dique. À partir du x° siècle, cette notation aide-mémoire, absolument 
indéchiffrable aujourd’hui, fut enrichie de deux perfectionnements 
considérables : 


1. Adjonction aux neumes de lettres latines (notation alphabétique 
très simplifiée) pour en préciser l'intonation, selon le principe resté en 
usage en Angleterre et en Allemagne ?$ : ss F 2 re 

la si do ré mi fa sol 
Selon l'échelle adoptée, deux sortes de B pouvaient être utilisés, corres- 
pondant à notre si naturel et à notre si h: le premier était représenté 
par un B anguleux (b quadratum ou carré), Le second par un B arrondi 
(b rotundum ou molle) qui sont à l’origine du bécarre et du bémol. 


2. Répartition de la notation autour d’une ligne qui situait la note 
fa (F). Bientôt on traça plusieurs lignes-repères (rudiments de notre 
portée) dont les valeurs d'intonation étaient précisées par des lettres- 
clefs empruntées à la notation alphabétique : en se déformant, ces lettres 
donnèrent naissance à nos CLEFS*. 

À partir du xui® siècle, l'usage de la plume d’oie à bec large fit prendre 
aux neumes, en les simplifiant, l'aspect caractéristique de ia « notation 
carrée » (restée en usage pour le chant grégorien) : les points se trans- 
formèrent en carrés ou en losanges, les ligatures en gros traits pleins. 
Cependant, le développement de la POLYPHONIE* nécessitait plus de 
précision, l'exactitude rythmique, surtout, devenant impérative : la 
« notation proportionnelle » attribua aux signes de la notation carrée 
des durées relatives subordonnées au « mode rythmique » choisi (rythmes 
stéréotypés, généralement de type ternaire : la longue, munie d'une 
hampe, vaut en principe trois brèves). Au XIVe siècle, la réapparition 
des divisions binaires, en permettant plusieurs interprétations des va- 
leurs longues, donna naissance à un système compliqué de notes de 
couleur et de ligatures fantaisistes : chaque compositeur eut son système 
particulier, I fallut attendre le xve siècle pour que fût généralisé l'emploi 
des notes blanches et noires, qui, simplifiées par les premiers imprimeurs, 
puis arrondies à la fin du xvi® siècle par les graveurs, donnèrent naissance 
au système de notation actuel. L'usage du point et de la barre de mesure, 
dans leurs significations modernes, remonte — respectivement — à la 
fin des xiv® et xvie siècles. À l'exception du chiffrage de la BASSE* CONTI- 
NUE, des signes d’'ORNEMENTS* et des tablatures de LUTH*, les plus ingé- 
nieuses méthodes de simplification de la notation sont restées sans 
lendemain. 


L'évolution n’est cependant pas terminée : non seule- 
ment notre système est impropre à la notation des petits 
intervalles (musique .en 1/4, 1/3, 1/6 de ton), mais un 
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VIRGA 


PUNCTUM 


CLIVIS 


PES (OU PODATUS) 


TORCULUS 


PORRECTUS 


CLIMACUS 


SCANDICUS 


QUILISMA 


L'évolution de la 
punctum carré 


MAXIME 

LONGUE (VIRGA) 
BRÈVE 

(PUNCTUM CARRÉ) 
SEMI - BRÈVE 
(PUNCTUM LOSANGE) 
MINIME 

SEMI - MINIME 

FUSA 

SEMI - FUSA 
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EXEMPLES DE NOTATION MÉDIÉVALE 


Neurmes 


/ 


Avant 1420 


re + 4 = 


« notation proportionnelle » 


Notation carrée 


EH + F 


repose sur 


pr ©rd- © O CO [] 


Après 1420 


o 
& 
é— 


Correspondance 


d'ou d. 
us 


ALI E 


les subdivisions des 


Aujourd'hui 


dy L— O9 


OCTAVE 


ONDES MARTENOT 


simple coup d’œil sur la partition du Sacre du Printemps 
ou sur celles, plus récentes, de Messiaen ou Boulez, 
montre que la complexité croissante des rythmes néces- 
siterait encore des perfectionnements nouveaux. 


OCTAVE 


L'’octave est la plus parfaite des CONSONANCES*. Deux 
notes formant un intervalle d’octave portent le même 
nom; aussi distingue-t-on les octaves successives en 
les numérotant à partir d’ut : 


ut-1 utl ut2 ut3 ré3 mi3 fas sol3 la3 si3 uta æ 
En — 


CR 


V. INFERVALLES* 


ONDES MARTENOT 


Le seul des instruments à oscillations électriques — 
improprement appelés « électroniques ?7 » — qui ait été 
admis dans l’orchestre symphonique. Baptisé à sa nais- 
sance «ondes musicales », il fut inventé par Maurice 
Martenot (né en 1898) et présenté pour la première 
fois au public en 1928. 

Le son y est produit par les battements entre deux 
circuits oscillants groupés (principe de l’oscillateur hété- 
rodyne). Les différentes fréquences sont obtenues en 
agissant sur Île condensateur variable d’un des 
circuits, les différents timbres par le jeu de filtres 
qui éliminent certains HARMONIQUES*. Les oscillations 
électriques sont transformées et amplifiées par les procé- 
dés habituels (amplificateur-haut-parleur). 

Pour régler la hauteur du son, l’instrumentiste dispose d’un clavier 
(oscillant pour permettre le vibrato) et d’un ruban muni d’un anneau 
qui, en se déplaçant devant le clavier, permet de réaliser des glissandos 


sans discontinuité. À portée de la main gauche, se trouve une sorte de 
tiroir qui supporte : 
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a. Une grosse touche destinée à l'émission du son, avec toutes les 
nuances imaginables dans l’attaque comme dans l'intensité. 

b. Une série de boutons de registration servant à composer le timbre 
{qui n’est pas nécessairement l’imitation d’un instrument d’orchestre). 
L’étendue est de six octaves (d’ut, à sis), soit une octave et demie de moins 
que le piano. 

La plupart des compositeurs français contemporains ont écrit pour 
les « Ondes Martenot » qui font l'objet d’une classe au Conservatoire 
de Paris. 


MESSIAEN, Trois petites Liturgies de la présence divine — les ondes sont 
utilisées tout au long de la partition et principalement : III chiffre 9 - 
face n 13/30’ (au ruban) : vibrato très large - L. 6° mes. de 5,f.1, P. I, 
445" (au clavier) 

JOLIVET, Concerto pour ondes Martenot et orchestre 


OPÉRA 


Le terme italien opera («œuvre ») s’est imposé pour dé- 
signer de façon générale ie drame lyrique, que les Italiens 
appelèrent d’abord « dramma per musica », puis « opera 
seria », par opposition à «opera buffa », Le vocabulaire 
français a retenu «opéra bouffe » pour un opéra léger 
sur un thème de comédie, mais il est seul à avoir adopté 
«opéra-comique » pour désigner une forme mixte où 
des dialogues parlés alternent avec les scènes chantées : 
toutes distinctions assez vagues et arbitraires d’ailleurs, 
car Fidelio, qui comporte des dialogues parlés, est tout 
le contraire d’un opéra-comique, Don Juan et Les Noces 
de Figaro (que Mozart appelle respectivement dramma 
giocoso et commedia in musica) ne sont ni des opéras 
sérieux, ni des opéras bouffe. Le « Singspiel » allemand 
(La Flûte enchantée) et le « drame musical » wagnérien 
échappent eux aussi aux classifications élémentaires, 
dans la mesure où ils s’éloignent de l’opéra traditionnel. 


Une histoire de l’opéra dépasserait de beaucoup le cadre de ce livre, 
mais il est intéressant d’en connaître les origines véritables. Depuis 
l'antiquité, la musique est intervenue fréquemment dans les reprèsen- 
tations dramatiques, pour en rehausser l'éclat : tragédies grecques, 
drames liturgiques et jeux du Moyen Age (dans le Jeu de Robin et Marion, 
d'Adam de la Halle, plusieurs chansons sont interprétées par les prota- 
gonistes), pastorales en musique à la cour de Laurent le Magnifique à 
Florence, puis, pendant un siècle, à celle des ducs de Ferrare... Ces 
pastorales, qui donnèrent naissance aux « Maskes » anglais (en faveur 
sous les Tudors depuis Henry VII) sont le germe du futur opéra. L'his- 
toire de celui-ci commence vers 1600. Depuis 1580 le comte Bardi di 
Vernio, mécène cultivé, réunissait dans son palais florentin les meilleurs 
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esprits et les plus illustres talents de son temps, notamment V. Galilei 
(père du célèbre savant) et les chanteurs Caccini et Peri. Ces deux musi- 
ciens faisaient représenter parfois, aux réunions de la « camerata Bardi» 
des pastorales en musique dont la plus importante fut l'Euridice de 
Peri (1600). Adversaires résolus de la musique polyphonique et notam- 
ment du MADRIGAL* #8, mais partisans de la musique grecque, qu'ils 
ne connaissaient toutefois qu’à travers les récentes traductions d’Aris- 
toxène, ils mirent au point un style de chant monodique, essentiellement 
dramatique et expressif, que l’on nomma «stile rappresentativo » 
seul il se prêtait à la représentation d’une action dramatique (voir aussi 
ORATORIO* : les deux genres, profane et sacré, se forment simultanément). 
Au théâtre, le texte ne saurait se soumettre aux exigences du contre- 
point : d’où la nécessité d’un style musical dans lequel on puisse, selon 
la préface des Nuove musiche de Caccini, « in armonia favellare » (parler 
en musique). L'opéra était né et le premier grand chef-d'œuvre du genre, 
l’Orfeo de Monteverdi, voyait le jour en 1607 : ie «stile rappresenta- 
tivo » sans sécheresse, se présente ici comme une intarissable mélodie, 
si bien adaptée au texte qu’elle semble inviable sans lui et lui sans elle. 
Après Florence et Mantoue {Orfeo), la vogue de l’opéra se répandit 
à Venise (Cavalli, Cesti), à Rome (Rossi, Melani), à Gênes (Stradelia), 
à Vienne (Cesti), à Paris (où l’Orfeo de Rossi est représenté en 1647), 
en Allemagne (Dafne de Schütz sur un livret du principal collaborateur 
de Caccini et Monteverdi). Peu à peu se perdait le sobre clacissisme du 
«stile rappresentativo » primitif, tandis que grandissait la gloire des 
prime donne et la somptuosité des machineries. Dans la seconde moitié 
du xvir® siècle, le centre d’où l'opéra rayonne sur le monde est Naples, 
où, à la suite d’Alessandro Scarlatti, une prodigieuse pléiade de musi- 
ciens assurera, jusqu'à la fin du xrx° siècie, la pérennité du « bel canto » 
{originalement « buon canto »)}, ce chant grisé de lui-même dont on 
trouve les prémices dans l'œuvre de Caccini. A. Scarlatti est le véritable 
créateur d’un style d'opéra dont héritera Mozart : au «stile rappresen- 
tativo » il substitue un «recitativo secco », qui supporte l’action, 
interrompu par des «arie» qui la commentent. L’orchestre, auquel 
sont confiées des parties indépendantes, présente les caractéristiques 
de l'orchestre classique ; la forme de l’OUVERTURE* italienne est fixée. 
Mais c’est Piccini qui crée le genre des grands finales d’actes que Mozart 
a porté à la perfection. 


Cependant, un Florentin, Lulli(y), renonçant aux 
sortilèges du buon canto, édifiait l'opéra français sur 
le principe de la stricte obédience au texte, créant un 
style de chant adapté à la langue française, avec le 
même souci de pureté qui présidait aux travaux de la 
« camerata ». Mais, si l'autonomie du chant était jugée 
contraire à l'intérêt dramatique, par contre les orne- 
ments « expressifs », soigneusement codifiés, étaient mul- 
tipliés à l’infini ; et la tragédie lulliste ne renonçait pas 
à l’attrait des machines, des ballets, des allégories, dont 
l’absurdité dramatique est évidente. L’opéra de Rameau 
tombe dans les mêmes excès, mais la grandeur de sa 
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musique, beaucoup plus indépendante de la prosodie, 
fait oublier l’incohérence des situations dramatiques. 
Lassé cependant de ces formules, une bonne partie 
du public parisien, vers le milieu du xviri® siècle, 
s’enthousiasma pour un genre nouveau : l’opéra-comique, 
la comédie mêlée de chants que l’on représentait au 
Théâtre-Italien et à la Foire Saint-Germain, d’où Favart 
la transporta au théâtre de l’Opéra-Comique. Ce genre 
typiquement français ? avait produit quelques chefs- 
d'œuvre (notamment Le Déserteur de Monsigny) et le 
public commençait à se divertir un peu dans les théâtres 
lyriques, lorsque apparut le terrible Gluck, digne succes- 
seur de Lully : il est curieux que ces deux étrangers de 
grand talent (semblables par leur vanité despotique) 
aient voulu imposer aux Français, apparemment contre 
leur gré, un art sévère si peu conforme à leur tempé- 
rament. Ÿe pensai à restreindre la Musique à son véritable 
office, écrit Gluck, de servir la poésie par l'expression, et 
par les situations de la Fable, sans interrompre l'Action, 
ou la refroidir avec des ornements inutiles superflus…. 
(dédicace d’Alceste.) Ce courageux réformateur n'avait 
pas entrevu ce que Mozart devinait d’instinct : la mu- 
sique touche, d’une part à la vie organique, d’autre part 
à l'absolu irrationnel, mais reste étrangère à la raison 
humaine — ou à la liberté morale — qui ne saurait l’en- 
chaîner au service de la poésie et de l’action. Le « véri- 
table office » de la musique n’est pas dans l'expression, 
mais dans l’évocation de l’inexprimable ; sa signification 
expressive est incertaine et l’on a souvent fait remarquer 
que l’admirable air d’'Orphée Ÿ’ai perdu mon Eurydice.. 
ne perdrait rien à être chanté sur les paroles « J’ai trouvé... 
rien n’égale mon bonheur » ! Hélas si le génie de Monte- 
verdi et de Purcell plaide en faveur d’une soumission de 
la musique au texte, l’œuvre des puristes de la déclama- 
tion juste, Lully et Gluck, nous force parfois à une 
admiration ennuyée (la lenteur exaspérante des mouve- 
ments adoptés aujourd’hui contribue certainement à 
gâter le plaisir). L’opéra bouffe napolitain, au contraire, 
de Scarlatti à Paesiello et Cimarosa, puis l’opéra de 
Mozart qui participe de son esthétique et atteint la 
perfection, .émerveillent d'emblée : la musique y est 
souveraine et, tantôt se superpose à l’action comme le 
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contrepoint de la fatalité, tantôt détermine l’action et 
crée les personnages 50, 


Toutes les mauvaises querelles ou pseudo-querelles (Lullistes et Ramistes, 
Gluckistes et Piccinistes, « Bouffons», Wagnériens et anti-Wagnériens, 
etc.), quels qu’en soient les prétextes, sont nées de l’antagonisme entre 
la musique pure et l'action dramatique, Selon que la musique seconde 
le drame en commentant l'action, en intensifiant le dialogue, en décri- 
vant le décor (procédé pléonastique), ou qu’elle représente l’inexpri- 
mable, l'élément purement esthétique, spirituel ou magique, on peut 
tenter de classer les opéras selon les catégories suivantes (indépendam- 
ment de la diversité des styles musicaux particuliers) : 


LA MUSIQUE EST SOUMISE : ART D'INTENTION - RATIONALISME MUSICAL 

!. Elle porte le dialogue et l’action, en accentue le caractère : 
= Monteverdi et Purcell (clacissisme, sobriété) 

— Lulily et Gluck (accentuation de l'effet) 

2. Elle crée le décor, commente l'action, souligne les sentiments 
— Fidelio, Freischütz, Guillaume Tell, la Vestale, les Troyens 
= Faust, Werther, Samson et Dalila 
Verdi, Puccini, le «vérisme» italien (accentuation de l'effet} 
= Janaëek, Prokofiev, Hindemith, Strauss 

3. Elle commente l’Idée génératrice de l’œuvre, tissant la trame psycho- 
logique sur laquelle se déroule l'action 

L'Anneau des Nibelungen (V. LEITMOTIV*) 


LA MUSIQUE SOUMET : ART D'INSPIRATION - IDÉALISME MUSICAL 
1. Elle mobilise tout l'intérêt du public : 
æ À. Scarlatti {opera seria}, Haendel, Piccini, Bellini 
— Rameau (importance de l'orchestre; préoccupations harmoniques) 
2. Elle anime les personnages et impose son mouvement à j'action : 
opéra-bouffe italien, opéra-comique, Barbier de Séville, la Fiancée 
Vendue, Carmen, Falstaff, Manon, le Chevalier à la Rose, la Vie 
Brève, 
3. Elle est la substance et l'âme des personnages, la condition des situa- 
tions psychologiques : 
— Don Giovanni, La Flûte enchantée, les Maîtres Chanteurs. 
(les trois sommets du répertoire lyrique) 


LA MUSIQUE SE CONFOND A L'ACTION DRAMATIQUE : ART DE SYNTHÈSE 
1. Continuité musicale et dramatique 
= Tristan et Isolde (« drame musical ») : immense symphonie où 
se reflètent dans leur continuité les sentiments des héros, animés 
de passions inexprimables... Aucun des caractères de l'opéra tradi- 
tionnel ne subsiste, 
— Pelléas et Mélisande (« drame lyrique »), Wozzeck 
2. L'action est une succession de scènes musicales : 
— Boris Godounov («drame musical national ») où le chœur, qui 
représente le peuple russe tient la plus grande place. 
= La Flûte enchantée (« deutsche Oper »), Les Contes d'Hoffmann 


Chacune de ces catégories contient des chefs-d’œuvre, 
mais la deuxième illustre mieux certains caractères 
exceptionnels de l’opéra. On trouve dans les œuvres de 
cette catégorie les magnifiques « ensembles » qui sont 
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les plus purs joyaux du théâtre iyrique. Point d’inter- 
section des passions et des destinées où, par le miracle 
de la musique, plusieurs personnages peuvent clairement 
s'exprimer à la fois, les ensembles d’opéra réalisent une 
extraordinaire concentration de l'intérêt musical et dra- 
matique. On en trouve les plus beaux exemples dans 
Don Giovanni (finale de l’acte 1, trio du balcon de l’acte 11), 
La Flûte enchantée (trio acte 1; quintette acte I), Les 
Noces de Figaro (finale acte I; sextuor acte III), Cosi 
fan tutte (quintette acte 1), le Barbier (finale acte 1; 
quintette acte 11), Lucia di Lamermoor (sextuor acte I), 
les Maîtres Chanteurs (quintette acte 111) Rigoletto (qua- 
tuor acte 111), Falstaff (finals actes 11 et 111), Carmen 
(quintette des Contrebandiers), Fiancée vendue (sextuor 
acte 1) La Bohème (quatuor fin acte 111), le Chevalier 
à la Rose («lever de la Maréchale » acte 1; acte III pres- 
que entier). 


La plupart des opéras mentionnés dans cette rubrique ont été enre- 
gistrés. Il est donc inutile d’en donner une nouvelle nomenclature sous 
forme de discographie. Lorsqu'il faudra faire un choix entre plusieurs 
versions de la même œuvre, on pourra, en l'absence de préférences 
personnelles marquées, s'inspirer des discographies contenues dans 
Ouverture pour une Discothèque (éd. du Seuil). 


De qui est-ce ? 


AIDA  VERDI 
ALCESTE GLUCK 
ALCESTE LULLY 
AMOUR DES TROIS ORANGES  PROKOFIEV 
ANGE DE FEU  PROKOFIEV 
ANNEAU DES NIBELUNGEN 
Or du Rhin, Valkyrie, WAGNER 
Siegfried, Crépuscule des Dieux... 
ARIANE ET BARBE-BLEUE DUKAS 
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ARMIDE 

BARBIER DE SÉVILLE 
BENVENUTO CELLINI 
BOHÈME 

BORIS GODOUNOV 
MADAME BUTTERFLY 
CAPRICCIO 

CARMEN 

CASTOR ET POLLUX 
CAVALLERIA RUSTICANA 
CHEVALIER À LA ROSE 
CONTES D'HOFFMANN 
coQ D'OR 


GLUCK 
ROSSINI 
BERLIOZ 
PUCCINI 
MOUSSORGSK Y 
PUCCINI 
STRAUSS 

BIZET 

RAMEAU 
MASCAGNI 
STRAUSS 
OFFENBACH 
RIMSKY-KOÜRSAKOV 


OPÉRA 


OPÉRA 


COSI FAN TUTTE 
COURONNEMENT DE POPPÉE 
DARDANUS 
DÉSERTEUR 

DIDON ET ÉNÉE 

DON JUAN 

DON PASQUALE 
ELEKTRA 
ENLÈVEMENT AU SÉRAIL 
EUGÈNE ONÉGUINE 
EUROPE GALANTE 
EURYANTHE 
FALSTAFF 

FAUST 

FEMME SANS OMBRE 
FIANCÉE VENDUE 
FIDELIO 

FLUTE ENCHANTÉE 
FREISCHUTZ 

FORCE DU DESTIN 
GUILLAUME TELL 
HIPPOLYTE ET ARICIE 
HUGUENOTS 
IDOMÉNÉE 

INDES GALANTES 
IPHIGÉNIE EN AULIDE 
IPHIGÉNIE EN TAURIDE 
JENUFA 

LAKMÉ 

LOHENGRIN 

LOUISE 

LUCIA DI LAMERMOOR 
LULU 

MAITRES CHANTEURS 
MANON 

MARIAGE SECRET 
MATHIS LE PEINTRE 
MEFISTOFELE 

MIGNON 

MIREILLE 

NABUCCO 

NOCES DE FIGARO 
NORMA 

OBERON 

ORFEO 

ORPHÉE 

OTELLO 

PAILLASSE 

PÊCHEURS DE PERLES 
PELLÉAS ET MELISANDE 
PÉNÉLOPE 

PRINCE IGOR 
PROPHÈTE 


MOZART 
MONTEVERDI 
RAMEAU 
MONSIGNY 
PURCELL 
MOZART 
DONIZETTI 
STRAUSS 
MOZART 
TCHAIKOVSKI 
CAMPRA 
WEBER 
VERDI 
GOUNOD 
STRAUSS 
SMETANA 
BEETHOVEN 
MOZART 
WEBER 
VERDI 
ROSSINI 
RAMEAU 
MEYERBEER 
MOZART 
RAMEAU 
GLUCK 
GLUCK 
JANACEK 
DELIBES 
WAGNER 
CHARPENTIER 
DONIZETTI 
BERG 
WAGNER 
MASSENET 
CIMAROSA 
HINDEMITH 
BOITO 

A. THOMAS 
GOUNOD 
VERDI 
MOZART 
BELLINI 
WEBER 
MONTEVERDI 
GLUCK 
VERDI 
LÉON CAVALLO 
BIZET 
DEBUSSY 
FAURÉ 
BORODINE 
MEYERBEER 


176 


RIGOLETTO  VERDI 
ROBERT LE DIABLE MEYERBEER 
ROI D’YS LALO 
ROMÉO ET JULIETTE GOUNOD 
SALOMÉ  STRAUSS 
SAMSON ET DALILA  SAINT-SAENS 
SERVANTE MAITRESSE  PAESIELLO 
SERVANTE MAITRESSE  PERGOLESE 
TANNHAUSER WAGNER 
TOSCA  PUCCINI 
TRAVIATA  VERDI 
TRISTAN ET ISOLDE WAGNER 
TROUVÈRE  VERDI 
TROYENS 
Prise de Troie, BERLIOZ 
Troyens à Carthage 
TURANDOT  PUCCINI 
VAISSEAU FANTOME WAGNER 
VESTALE  SPONTINI 
VIE BRÈVE FALLA 
VIE PARISIENNE  OFFENBACH * 
WERTHER  MASSENET 
WOZZECK BERG 


ORATORIO 


Sorte d’OPÉRA* sacré où le jeu scénique fut peu à 
peu abandonné ; par extension, on appelle impro- 
prement oratorio les CANTATES* de grande dimension 
et les drames lyriques privés de mise en scène, que les 
sujets en soient sacrés ou profanes. 

Dès le x° siècle, l’usage s’était répandu, dans les 
églises d'Europe occidentale, de chanter et de mimer 
des scènes de l’Écriture, à l’occasion de certaines grandes 
fêtes (Pâques, Épiphanie, Pentecôte). L'absence de docu- 
ments nous prive de connaître du moins jusqu'aux XIII°- 
xive siècles la musique de ces drames liturgiques primi- 
tifs, extrapolation probable du répertoire grégorien. Les 
plus anciens documents qui nous soient parvenus ont 
trait à la Passion du Christ, sujet qui semble avoir été 
traité de préférence à tous les autres. L’un des plus 
remarquables est le fameux manuscrit du xirI® siècle, 
conservé à la Bibliothèque de Munich, Carmina Burana : 
des poèmes en latin et en bas-allemand, certains fort 
gaillards %L, y voisinent avec deux versions de la Passion, 
inspirées assez librement du texte de la Vulgate, la pre- 
mière sans musique, la seconde accompagnée de neumes 
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(malheureusement trop imprécis pour être déchiffrés). 
Vers la fin du Moyen Age, ces drames liturgiques 


tendent à tomber en désuétude, mais la tradition se 
perpétue de mettre en musique la Passion : Obrecht #? 
Victoria, Byrd (Passions-motets) et surtout Lassus 
(composition dialoguée annonçant la future Passion- 
oratorio) en ont laissé la preuve. 


Cependant, saint Philippe Neri (1515-1595), fondateur de la « Congré- 
gazione dell'Oratorio » (Oratoriens), croyait fortement aux vertus 
édifiantes de l’art sacré sous toutes ses formes. Dans son nouvel oratoire 
de Santa Maria in Vallicella à Rome, il organisait de pieuses soirées, au 
cours desquelles l'instruction était précédée et suivie du chant des 
Laudi Spirituali, composés spécialement par d'excellents musiciens 
parmi lesquels, dit-on, Palestrina (Madrigali Spirituali de 1594) % ; 
cette pratique devint l’occasion d'interprétations naïves des scènes 
de l'Écriture (vraisemblablement sans mise en scène), alternant avec 
des commentaires sous une forme adaptée au niveau de l’auditoire 
(principalement des jeunes, de condition très modeste). Le succès 
de ces divertissements sacrés fut tel que la mode s'en répandit 
et l’on désigna simplement par oratorio le chant des Laudi « dans 
l'esprit de l'oratoire». Après la mort de saint Philippe, l’oratorio 
poursuivit sa carrière, parallèlement à celle de l’opéra, s’adaptant au 
style nouveau de la MONODIE*, Et au cours de la même année 1600, 
le premier OPÉRA* véritable (Euridice de Peri), allait être représenté au 
Palais Pitti à Florence, en octobre, tandis qu’en février le premier 
grand oratorio était présenté aux fidèles de l’oratoire de la Vallicella 
à Rome. 

Cet ouvrage capital est la Rappresentazione di Anima e di Corpo d'Émilio 
de’ Cavalieri, Composé dans le nouveau « stile rappresentativo » (dont 
Cavalieri s’adjugeait indûment la paternité : V. OPÉRA*), il met en scène 
des personnages allégoriques : le Temps, la Vie, le Monde, le Plaisir, 
l’Intellect, etc. et naturellement l'Ame et le Corps. Une abondante 
préface précise l’instrumentation souhaitée et donne des indications 
de mise en scène : on y lit en particulier que les « ritornelli », où inter- 
venaient un grand nombre d'instruments supplémentaires, devaient 
être dansés, de préférence sur un pas de COURANTE* ; d’autres danses 
pouvaient être improvisées, notamment Ia GAILLARDE*. Le dernier 
chœur pouvait aussi être accompagné de pas. L’orchestre étant caché 
aux yeux des spectateurs, chaque personnage portait un instrument, 
dont il feignait d'accompagner ses mouvements et son chant, de même 
que les ritournelles dansées. 


En 1622, les cérémonies de canonisation de saint 
Ignace de Loyola et de saint François-Xavier furent 
l’occasion de nombreuses et somptueuses représentations 
d’un oratorio sur les héros du jour. L'œuvre (de Kaps- 
berger), assez médiocre musicalement, fit néanmoins 
progresser l’oratorio dans le sens de l’importance des 
moyens mis en œuvre. À la même époque, en Allemagne, 


178 


les premiers oratorios de Schütz voyaient le jour (notam- 
ment l’Histoire de la Résurrection, publiée à Dresde 
en 1623). Conjugaison de la vieille tradition des musiques 
de Passion allemandes et du style nouveau, appris à 
Venise à l’école de Gabrieli, les chefs-d’œuvre de Schütz, 
en dépit d’une démarche mélodique qui évoque Monte- 
verdi, annoncent, par leur conception dramatique, les 
grandes compositions de J.-S. Bach. Ils surclassent 
les œuvres italiennes des successeurs de Cavalieri, y 
compris l’admirable Querimonia di S. Maria Maddalena 
de Mazzocchi. 

Le premier grand maître de l’oratorio en Italie fut 
Carissimi. Tandis que Schütz, donnant une fonction 
dramatique au chœur, traçait les plans de l’édifice impo- 
sant qui sera achevé par J.-S. Bach, Carissimi inaugurait 
la série des grands oratorios brillants qui trouvera son 
épanouissement. dans /e Messie de Haendel. Dans cette 
première moitié du xvii® siècle, la tradition des repré- 
sentations scéniques d’oratorios se perd définitivement : 
un personnage extérieur, nommé « historicus » (aujour- 
d’hui «récitant »), commente désormais l’action, pour 
aider le public à en suivre les péripéties. Cette méthode, 
héritée de l’ancienne Passion dialoguée, est adoptée par 
Schütz, Carissimi et leurs successeurs, ainsi que par 
lénigmatique Stradella qui nous a laissé des chefs- 
d'œuvre 34, 

Carissimi (dont le chef-d'œuvre est Yephte) eut pour 
disciples M. A. Charpentier { Histoires sacrées ) et proba- 
blement Alessandro Scarlatti (environ vingt-cinq ora- 
torios, dont une magnifique Passion selon saint Jean). 
Ses œuvres servirent aussi de modèle à toute l’école 
italienne jusqu’à la fin du xviri® siècle, à Caldara, à 
Lotti et surtout aux Napolitains qui conserveront pendant 
près d’un siècle le quasi-monopole de lopéra et de 
l’oratorio en Italie. C’est l’époque de ce qu’on pourrait 
appeler l’oratorio baroque. La forme de « l’aria da capo » 
orné, créé par Scarlatti (avec quel souffle et quelle sûreté !) 
y alterne, pour les monologues dramatiques ou les 
commentaires, avec des récitatifs secs (v. OPÉRA*) qui 
suivent le rythme de l’action. On a souvent critiqué 
l’usage des ornements et des vocalises dans les ouvrages 
religieux : mais cet usage n'est-il pas le fait d’une naïveté 
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esthétique qui, feinte ou sincère, procède plus ou moins 
de l'esprit franciscain ? 

Les deux Passions de Bach (il n’est pas question de 
l’'Oratorio de Noël, qui est en réalité une suite de cantates) 
sont restées des chefs-d’œuvre inimitables qu’on s’est 
bien gardé d’imiter. Par contre, les grands oratorios 
de Haendel — dont on doit l’existence aux persécutions 
de ses rivaux sur le terrain de l’opéra — et particulière- 
ment Le Messie, son chef-d'œuvre, déclenchèrent une 
vogue de l’oratorio qui a duré jusqu’à nos jours. Les 
grands festivals qui se multiplièrent en Angleterre en 
ont toujours fait une consommation énorme (Mendels- 
sohn et Dvorak, notamment, y apportèrent leur contri- 
bution). Il est certain que le goût du public britannique 
pour le chant choral contribua pour beaucoup à donner 
aux chœurs, négligés des Italiens, la place qu’ils occupent 
dans les oratorios de Haendel et de ses successeurs ; 
ces chœurs, cependant, ne peuvent être comparés, 
simples spectateurs ou commentateurs de l’action, à 
ceux des Passions de Bach qui vivent l’action, ni aux 
CHORALS* qui la sanctifient. 

On ne sait que citer dans un répertoire touffu, extré- 
mement hétérogène, où l’on fait entrer des cantates 
et même des compositions profanes (Les Saisons de 
Haydn, Œdipus-Rex de Stravinsky). Haendel avait 
amplifié et porté à la perfection les modèles laissés par 
ses devanciers. Ses successeurs se contenteront généra- 
lement de ces mêmes modèles, auxquels ils n’appor- 
teront aucune modification essentielle de structure, si 
ce n’est l’augmentation considérable des effectifs ins- 
trumentaux et vocaux. C.-P.-E. Bach, Haydn, Men- 
delssohn (trois oratorios, dont Elie, très populaire en 
Angleterre), Beethoven {Le Christ au mont des Oliviers) 
Berlioz, Liszt (Sainte Elizabeth et Christus), Brahms 
(Eine Deutsche Requiem, sur une traduction luthérienne 
de textes bibliques), Dvorak (Sainte Ludmilla) etc…., 
ont adapté leurs styles personnels au genre traditionnel. 
Cependant, la haute inspiration des admirables Béati- 
tudes de Franck rejoint en quelque sorte l’esprit qui 
animait les œuvres de J.-S. Bach. Enfin, au xx° siècle, 
à la suite de Claude Debussy, des compositeurs comme 
Stravinsky ({Œdipus-Rex), Walton (Belshazza’rs Feast ) 
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Honegger, Tippett (oratorio profane À child of our 
time) ou Jolivet {La Vérité de Feanne ) tendent à restituer 
à l’oratorio son caractère dramatique primitif. 


CAVALIERI, La Rappresentazione…. 

CARISSIMI, Jephte 

SCHUTZ, Historia der Auferstehung Jesu Christi 

LEO, La Morte di Abele 

BACH, Passion selon saint Matthieu 

HAENDEL, Le Messie 

HAYDN, La Création (l’oratorio Les Saisons, peut-être plus intéressant 
musicalement, n’est en fait qu'une succession de quatre cantates). 

BERLIOZ, L'Enfance du Christ 

DEBUSSY, Le Martyre de saint Sébastien 

HONEGGER, Cris du Monde 


ORGUE 


La complexité et la richesse exceptionnelles de cet 
instrument, qui partage avec délice et amour un rare 
privilège grammatical, ont fait l’objet d’études très im- 
portantes %5, Cette rubrique, ne prétend qu’à susciter 
la curiosité des amateurs. 


Historique 


L'orgue (« Ugab ») est le premier instrument à vent mentionné dans 
la Bible (Genèse 1v, 21) ; mais les plus anciennes orgues que nous 
ait révélées l’archéologie datent de deux cents ans avant notre ère. 
Fabriquées en Égypte, elles étaient constituées par une sorte de grande 
flûte de Pan, munie d’un clavier rudimentaire et d'un système analogue 
à la presse hydraulique qui fournissait l’air sous pression, d’où l’appel- 
lation d’« hydraule ». L’hydraule probablement d'invention grecque, 
fut plus tard transmise d'Alexandrie à la Rome conquérante, qui fit 
alors fabriquer des instruments géants. On suit les progrès de l’hydraule 
à travers Tertullien, Julien l’Apostat, saint Augustin, Cassiodore, etc.; 
les vestiges d’un instrument du nie siècle de notre ère ont été découverts 
sur l'emplacement de l’ancienne Aquincum (environs de Budapest) : 
treize touches y faisaient parler quatre rangs de tuyaux. 

VHS SIÈCLE : un orgue fut offert à Pépin le Bref par l’empereur byzan- 
tin Constantin Copronyme (757) : clavier de planchettes verticales 
introduisant l’air d’une machine pneumatique dans des tuyaux en cuivre 
ou en bronze (un ou plusieurs rangs). Au siècle suivant Charlemagne 
commanda une réplique de cet instrument qui fut mis en place à Aix- 
la Chapelle par Louis le Débonnaire (822). 

X® SIÈCLE : la ville de Winchester (ou Westminster ou Windsor selon 
les auteurs) possède un orgue de quatre cents tuyaux nécessitant le 
concours de soixante-dix souffleurs et deux organistes! Parmi les orgues 
de petite dimension, on distinguait les « positifs » dont l'installation 
était fixe, sur des pieds appropriés, et les « portatifs », qui pouvaient 
être joués dans une procession ou posés sur une table. 
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XIS-XIHÉ SIÈCLES : essais de répartition des tuyaux en « jeux », certains 
de plusieurs rangs (monumentaux pleins-jeux de dix rangs et plus). 
Augmentation du nombre de touches ; devenant de plus en plus dures 
à mesure que l'instrument se complique, elles étaient actionnées avec 
les poings. 

XIVE SIÈCLE : apparition du clavier de pédale (ou « pédalier »). Invention 
des principaux jeux d'ANCHE*. L'orgue d'Halberstadt (décrit par 
Prætorius au xvire siècle) possède un jeu de trente-deux pieds. Premières 
œuvres écrites spécifiquement pour l'orgue (en Angleterre). 


XVe siÈCLE : le nombre de tuyaux atteint parfois deux mille (Amiens, 
Reims). Certains instruments ont trois claviers (« Grand-Orgue » - 
« Positif » — « Récit ») plus le pédalier. 


XVI® SiÈCLE : Invention de nombreux jeux nouveaux (en particulier les 
jeux bouchés). Premiers « sommiers » à « registres » et « gravures » 
(v. plus loin). Agrandissement des claviers (quatre octaves). J. Mouton 
organiste à N.-D. de Paris. J. Titelouze organiste à Rouen. 


XVII® SIÈCLE : Adjonction d'un quatrième clavier manuel («Echo »). 
Invention des flûtes et des gambes, perfectionnement des mixtures. 
Mode passagère de jeux accessoires tels que grelots, tambours, coucou, 
ours etc... ! Premiers instruments des Thierry (Invalides) et des Clicquot 
(Château de Versailles). Saint-Nicolas de Hambourg possède un orgue 
de soixante-sept jeux. Fr. Couperin organiste à Saint-Gervais et N. de 
Grigny à Reims. 

XVI SIÈCLE : adjonction d'un cinquième ciavier manuel (« bombarde »). 
Invention de la «boîte expressive » dans laquelle sont enfermés les 
tuyaux du « positif » ; le crescendo est obtenu en ouvrant des jalousies 
à l’aide d'une pédale placée sous la console, Grande facture française 
(Fhierry, Clicquot, Lefebvre) et allemande (Silbermann). Daquin orga- 
niste à N.-D. de Paris. 


XIX® SIÈCLE : perfectionnements nombreux dans le mécanisme de l'orgue 
(levier pneumatique Barker, application de l'électricité à la soufflerie 
puis aux commandes, etc.) Augmentation du nombre de jeux Gusqu'à 
cent et plus) et du nombre de touches des claviers (cinq octaves). Magni- 
fiques instruments de Cavaillé-Coll (Saint-Denis, N.-D. de Paris, Saint- 
Sulpice, Rouen, Nancy, Conservatoire de Bruxelles, etc.). Certains 
organiers ont une fâcheuse tendance à abandonner les mixtures, à multi- 
plier les anches et à abuser des fortes pressions et des tuyaux étroits. 
Le congrès de Malines (1864) normalise les dimensions des principaux 
organes de la console. Saint-Saëns organiste à la Madeleine, Franck à 
Sainte-Clotilde, Widor à Saint-Sulpice, Guilmant à la Trinité, Vierne 
à Notre-Dame (1900). 


PRINCIPE GÉNÉRAL 


L'air fourni par la soufflerie est envoyé dans une série 
de réservoirs à plis compensateurs, d’où les « porte- 
vents » le conduisent aux « sommiers ». Les sommiers 
sont de grands caissons de bois, dont la partie inférieure 
( « laye » ) reçoit l’air sous pression. La partie supérieure 
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est divisée dans toute sa largeur en une série de cou- 
loirs appelés « gravures », pouvant être mis chacun en 
communication avec la laye par une soupape qu’ac- 
tionne une touche du clavier. Des trous pratiqués dans 
le dessus du sommier reçoivent le pied des tuyaux 
(maintenus par des grilles ou « faux-sommiers » j); 
mais ces trous, qui mettent les tuyaux en communi- 
cation avec les gravures sont obturés tant qu’un « re- 
gistre » n’est pas tiré (dans les orgues mécaniques 
règles percées de trous pouvant coulisser dans le sens 
perpendiculaire aux gravures). Sur chaque sommier, 
les rangs de tuyaux perpendiculaires aux gravures 
correspondent donc aux différents « jeux », tandis que 
les séries de tuyaux considérées dans le sens des gra- 
vures dépendent chacune d’une même touche. Ainsi, 
pour qu’un tuyau parle, il faut : 

1. Qu'un registre soit tiré, mettant en communication 
tous les tuyaux d’in même jeu, chacun avec une gra- 
vure. 

2. Qu’en appuyant sur une touche on introduise l’air 
dans la gravure correspondant à la note désirée. 

Tous les tuyaux ne sont pas montés directement sur 
les sommiers. Certains (notamment les plus gros) sont 
placés sur des blocs de bois, appelés « pièces gra- 
vées », ou alimentés par des portevents ; ils sont dits 
« postés ». 


LA CONSOLE 


Pupitre de commande de l’organiste, elle comprend : 
1. De 1 à s claviers manuels (56 à 61 touches chacun 
sur les instruments modernes) et un clavier de pédale 
(32 touches). La distribution des claviers manuels 
varie selon les facteurs. On peut avoir, de bas en haut : 
Grand-Orgue -— Positif — Récit —- Bombarde — Echo; 
ou Grand-Chœur - Grand-Orgue — Positif — Récit — 
Solo ; ou Positif - Grand-Orgue — Récit - Bombarde -— 
Echo (pays anglo-saxons) ; ou, sur un plus petit ins- 
trument, Grand-Orgue - Positif — Récit. 

2. Les commandes de registres (tiges de bois ou domi- 
nos basculants) disposées de chaque côté des claviers. 
3. Une série de pédales ou de « champignons » dispo- 


< Console électrique (chez Pierre Cochereau, 
organiste de Notre-Dame de Paris). 
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sés juste au-dessus du « pédalier », comprenant prin- 
cipalement : 

— les pédales d’expression (ou de crescendo) : larges 
pédales à bascule, en nombre variable (parfois 1 par 
clavier) ; 

— les accouplements (des claviers entre eux) et les 
tirasses (accouplement de chaque clavier avec le pé- 
dalier 56), 

- les appels, permettant d'introduire, par un seul 
mouvement du pied, des jeux préparés à l’avance. 

— les transmissions, ou emprunts, permettant d’uti- 
liser sur un clavier les jeux d’un autre, sans les accou- 
pler. 

— les effets accessoires (trémolo, orage et autres mons- 
truosités). 

Dans les orgues modernes, un système de commandes 
électro-pneumatiques remplace les mécanismes com- 
plexes qui mettaient en relation claviers et soupapes, 
boutons de registres et registres coulissants, claviers 
entre eux (accouplements), etc. 


JEUX 


Les différents jeux se distinguent principatement selon : 

— le mode de‘production du son : tuyaux à ANCHES* ou à « bouche ». 
— la forme des tuyaux : perce large ou étroite, cylindrique ou conique, 
extrémité ouverte où bouchée, etc... 

Le matériau de fabrication des tuyaux (bois ou métal) n'agit pas de 
manière sensible sur la qualité du timbre. 

Voici l'étendue des jeux d’orgue : 


(Pouces) 


On ajoute à la dénomination usuelle d’un jeu la mesure de son plus 
grand tuyau, calculée en pieds (1 pied — 12 pouces — 0,324 m.) Cela 
s’indique : 32’, 16’, 8’, etc... Les plus grands tuyaux (ut) mesurent 
32 pieds, soit environ 10,40 m. ; les plus petits mesurent 3/4 de pouce 
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(utx) ou même parfois 3/8 de pouce (ut,) soit environ deux em ou un cm. 
ce qui représente un spectre total de dix octaves de 16 à 16 400 périodes 
(limites des sons audibles au grave et à l'aigu). La notation de la mu- 
sique d'orgue est fondée sur le 8’ : un 16/ sonnera une octave plus 
bas, un 4’ une octave plus haut, en enfonçant les mêmes touches du 
clavier, 


Voici la classification et la nomenclature des principaux jeux : 
1. Flûtes (tuyaux larges) 
son doux et rond 
2. Montres (largeur moyen- 
ne) : son clair et puissant. 
OUVERTS 4 Tuyaux en façade. 
3. Gambes (étroits) : son 
mordant et voilé. 
4, Flûtes à pavillon (coni- 
ques) : très timbré. 
5. entièrement { Bourdons) : 
son voilé. 
6. avec cheminée: son plus 
BOUCHÉS € clair 
(sonnent une octave plus bas 
que les tuyaux ouverts de 
même longueur). 
7. simples (mutations) : ne 
s’emploient jamais seuls et 
donnent les harmoniques 
MIXTURES des «fonds» auxquels on 
les associe. 
8. Mixtures composées : plu- 
sieurs rangs de tuyaux asso- 
ciés. 
JEUX D'ANCHES : (tuyaux ouverts) Libres (abandonnées aujourd’hui) 
ou battantes. 


DE FOND 


JEUX A BOUCHE 


1. Flûtes (16', 8’, 4) - Flûte harmonique (8’, 4’) dont les tuyaux sont 
percés de plusieurs trous latéraux qui leur permettent de donner leurs 
harmoniques (très beau son) — Octavin (2’). 

2. Montres. Contrebasse (16) - Diapason (16, 8’, 4") — Principals 
(32', 16’, 8) - Prestant (4) qui est une flûte de 4’ en montre (de prae 
stans : se tenant devant) - Doublette (2). 

3. Gambes. Violone (32, 16/) — Violon (16, 8”, 4’) - Salicional (16’, 
8’, 4) - Violoncelle (8‘) - Dulciane (8, 4’) à tuyaux coniques - Viole 
de gambe (8/) — Viole d'amour (4’) - Gemshorn (8’ 4’) à tuyaux coniques 
— Voix céleste et Unda maris (deux rangs de gambes légèrement faussées 
pour produire des battements). 

4. Flûtes à pavillon. Corno dolce (16/, 8’) - Flûte à pavillon (8°). 

5. Bourdons. (32', 16’, 8’) - Cor de nuit (8’, 4’) - Quintaton (16’, 8’) 
qui fait entendre clairement l’harmonique 3 (quintam tenens) — Soubasse 
(32’, 16’) - Flûte douce (4’). 

6. Bourdons à cheminée. Flûte à cheminée (16', 8"). 

7. Jeux de mutation. Xs ne font pas entendre les sons correspondant 
aux touches enfoncées, mais leurs HARMONIQUES* (12°, 17°, etc...). 
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ORGUE 


ORGUE 


AVEC 8” AVEC 16’ AVEC 32° HARMSEE 
INTERVALLES 
Prestant (4) Principal (8°) Principal (16°) = h. 2 (octv.) 
Nasard (22/3) Gros nasard (51/3) Grande quinte (10/2/3) = h.3 (12€) 
Quarte de nasard (2°)  Prestant (4) Principal (8°) = h.4 (15e) 
Tierce (1‘3/5) Tierce (3°1/5) Grosse tierce (62/5) —h.5 (17e) 
Larigot (1‘1/3) Nasard (2’2/3) Gros nasard (5’1/3) = h.6 (19°) 
Septième (1/1/7) Septième (2°2/7) Septième (44/7) = h.7 (21e) 
Piccolo (1’) Quarte de nasard (2)  Prestant (4) = h.8 (22°) 
Tierce (13/5) Tierce (3°1/5) — h.10 (24°) 
Larigot (1°1/3) Nasard (2’2/3) = h. 12 (26°) 


Ils sont toujours associés à des jeux de fonds de 8’, 16’ ou 32’ qui 
constituent les fondamentales, de la manière ci-dessus (en italique, les 
jeux de fond pouvant compléter la série des harmoniques). On peut 
remarquer que ces jeux sont 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8... fois plus petits que les 
fonds auxquels ils s'associent. En renforçant les harmoniques, cette 
association a pour but de modifier le timbre %, Une série harmonique 
complète, au moins jusqu'à h. 5, avec la fondamentale, s'appelle un 
« cornet » (voir ci-dessous). 

8. Mixtures composées 

a. Plein-Jeu - Fournitures —- Cymbales - Carillon — Sesquialtera — 
ces mixtures comprennent de trois à sept rangs de tuyaux par jeu, mais 
sans fondamentale (elles ne peuvent donc être employées seules). 

b. Cornets (de cinq à dix rangs) : mixtures comprenant la fondamentale. 
Voici un exemple de cornet de cinq rangs : 


Bourdon ou principal (8’} fondamentale (h.1)} 

Cor de nuit ou Prestant (4) h.2 

Nasard (2'2/3) b.3 

Quarte de nasard (2°) h.4 

Tierce (13/5) h.$ (caractéristique des cornets). 


9. Anche libre. Clarinette à anche libre (16’, 8) - cor anglais à anche 
libre (16’, 8) : jeux désuets. 


10. Anche battante. Bombarde (16’) - Trompette (16, 8°) - Ciairon (4')- 
Trompette harmonique (8/) - Trombone (16’) - Tuba (16/, 8°) - Cor 
d'harmonie (16, 8’, 4’) - Basson (16’, 8) — Basson-hautbois (8°) — 
Cromorne (8°) - Clarinette (16, 8’, 4’) - Cor anglais (16/, 8‘) - Musette 
(8’), aux tuyaux munis d’un petit résonateur. À l'exception des clari- 
nettes et cromornes, ces jeux ont des tuyaux de perce conique. 


L'art de la « registration » consiste à utiliser rationnellement et artis- 
tiquement cette extraordinaire variété de timbres. On en jugera par 
l'audition de ces quelques enregistrements : 
« L'orgue, sa composition, ses jeux » 
— disque d'initiation à l’orgue, qui donne une démonstration très claire 
du timbre et de l’emploi des différents jeux, seuls ou en combinaison. 
« Anthologie de la musique d'orgue des Primitifs à la Renaissance » 
(importante notice documentaire) 
FRESCOBALDI, Fiori Musicali 
(importante notice) 
COUPERIN, Messe à l’usage des Paroisses 
f. 1 - début : Grand Plein-Jeu (tous les fonds, fournitures et cymbales) 
aux manuels, avec anches de 8’ et 4’ à la pédale. 
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220” {Kyrie) : Bombarde à la pédale 
5'34’ (Christe) : Cromorne 
f. 1 - 46” (Gratias) : Trompette et Clairon à la main gauche 
4'54” (Domine Filii) : Dialogue entre cornet et cromorne. 
BACH, Préludes et fugues, Fantaisie et fugue, etc. 
BACH, Chorals (recueil Schübler), Passacaille, etc. 
HAENDEL, Concertos pour orgue et orchestre 
« Le Romantisme à l'orgue » 
VIERNE, Symphonie n° 2 


ORNEMENTS 


On a peine à comprendre aujourd’hui, tant nos 
mœurs musicales sont particulières, que l'interprète 
ait eu si longtemps le droit, et même le devoir, d’inter- 
préter ! Dès l’antiquité, les chanteurs et les instrumen- 
tistes apportaient à l’œuvre apprise ou notée des 
variantes destinées à embellir la mélodie ou à enrichir 
l'expression. Par ailleurs, certaines formules du PLAIN- 
CHANT* ( « quilisma », « torculus », « ancus » : V. NOTA- 
TION*), les longs mélismes des alleluias, les « organa » 
à vocalises de l’École de Notre-Dame et les riches 
compositions baroques du xiv® siècle sont autant 
d'exemples notés de chant orné médiéval. 

De la fin du xvi® siècle au milieu du xvrtI® siècle, 
l’art des ornements atteint à une complexité extrême. 
D'abord improvisés, les ornements (ou agréments, 
broderies, colorature, embellissements, passages) sont 
de plus en plus fréquemment notés, soit entièrement, 
soit par le moyen de signes spéciaux %, Les composi- 
teurs français et allemands, soucieux de limiter les 
abus pouvant naître de la vanité, de l’ignorance ou du 
mauvais goût des interprètes, publient des « tables 
d’agréments », dont la diversité est parfois déconcer- 
tante. Il n’est possible ici que d’effleurer le sujet en ren- 
voyant le lecteur aux 83 pages de KR. Donington dans le 
dictionnaire de Grove (125 signes y sont répertoriés, 
qui ont des significations différentes selon les auteurs), 
aux ouvrages de C. P.-E. Bach, Quantz, Couperin, 
Tartini, etc. On trouvera ci-après une liste des orne- 
ments les plus fréquemment utilisés dans la musique 
des xvII® et XVIII siècles. 


APPOGIATURE : Voir ce mot 
L'usage d'exécuter l’appogiature brève à avant le temps date du 
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ORNEMENTS 


ORNEMENTS 


xixe siècle et ne se justifie aujourd'hui que pour la musique posté- 
rieure à Beethoven. 


PORT DE VOIX : appogiature inférieure assimilable parfois au RETARD*. 


Chambonnières Couperin 


écriture EL 
+ î 


COULÉ : Port de voix entre deux notes à intervalle de tierce (ii n’est pas 
toujours noté surtout dans les mouvements lents où il est obligatoire) % 


Chambonnières Couperin 7 


ACCIACATURA : sorte d’appogiature brève qui se jouait en même temps 
que la note « appogiaturée », sur les instruments à clavier, mais sans 
être tenue. Les deux touches sont enfoncées simultanément, mais celle 
qui correspond à la « petite note » est immédiatement lâchée : 
(aussi « pincé étouffé ») 


TRÉMOLO : renforcement périodique, ou répétition rapide d'un son. 
Souvent indiqué par le signe fr, il ne peut être alors distingué du trille 
que par une sérieuse connaissance des styles (cf. Monteverdi : Vépres 
et Combattimento). 

VIBRATO (ou battement) : légère fluctuation de hauteur, mais qui n’atteint 
pas le demi-ton, comme le trille. 

TRILLE : alternance rapide de deux sons voisins. 

tr = trille ordinaire non mesuré (commence par la note supérieure dans 
la musique ancienne) 


178-187 5. (AS. Bach) 
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TREMBLEMENT OÙ CADENCE : trille bref et mesuré. 


18% s.  Chambonnieres  Couperin CPE. Bach 


MORDANT OU PINCEMENT : très fréquent dans la musique du xvir et 
xviué, cet ornement ne se rencontre plus dans la musique du xix® 
siècle. 


Chambonnières Couperin 


GROUPE OÙ DOUBLÉ OU DOUBLE-CADENCE OÙ TOUR DE GOSIER : 


Chambonnières Couperin Jin 18+ siècle 


 — 


ARPÈGEMENT ou, dans l’orthographe initiale HARPEGEMENT : 


Chambonnières CPE. Bach 19+-20€ siècles 


ee FR 


Ces indications minimes aideront peut-être l’ama- 
teur dans l'interprétation de la musique ancienne, 
dont les éditions modernes restituent parfois les orne- 
ments de façon incomplète. À partir de Beethoven, 
les seuls signes utilisés sont ceux du trille, du tremblé 
et de l’appogiature brève. Le groupe (ou « gruppetto » ) 
est de plus en plus souvent noté entièrement en petites 
notes. Dans l’œuvre de Chopin et de Liszt, les longues 
ornementations en petites notes, héritées du bel canto 
et des violonistes italiens, n’ont donné lieu à aucune 
règle précise d'interprétation : la plus élémentaire 
décence commande au musicien digne de ce nom de ne 
pas se « faire les doigts » sur ces arabesques qui, chez 
Chopin particulièrement, sont le plus souvent d’admi- 
rables mélodies, citées entre parenthèses, avec une sorte 
d’humilité dont il faut s’inspirer. 
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OUVERTURE 
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MONIEVERDI, Vespro della Beata Vergine (ex. de trémolo) 
COUPERIN, Pièces de Clavecin 

CORELLI, Sonates op. V n°® let 3 

BACH, Sonates pour flûte et clavecin 

RAMEAU, Pièces de clavecin en concerts 


OUVERTURE 


Les premiers opéras ou oratorios débutaient par un 
MADRIGAL* ou par un récitatif qui tenait lieu de prologue. 
La Rappresentazione di Anima et di Corpo, par exemple, 
(v. ORATORIO*) est précédée d’un madrigal accompagné 
d’instruments, après quoi le rideau se lève et deux en- 
fants récitent le prologue. Dans l’Orfeo de Monteverdi 
(1607), une petite fanfare intitulée « toccata » tient lieu 
d'ouverture et, pendant plus d’un demi-siècle, on trou- 
vera ainsi au début des opéras de brèves « toccate », 
« sinfonie », « sonate » Où « canzone », n'ayant d’autre 
office que d’annoncer le début du spectacle. 

Lully, le premier, composa pour ses opéras (1672- 
86) de véritables ouvertures, dont la forme particulière 
connut, sous le nom d’Ouverture à la française, un 
immense succès (les 4 Ouverturen de Bach, que nous 
appelons Suites en sont les modèles accomplis). 
Une première partie, lente et majestueuse s’enchai- 
nait à un allegro de style fugué, suivi, pour conclure, 
de la reprise abrégée de la première partie et, parfois, 
d’une ou deux danses. Purcell, Rameau et Hændel 
adoptèrent à leur tour l’ouverture lulliste. 

Parallèlement à celle-ci, une autre forme d’ouverture 
se développait en Italie. Inaugurée par Cesti en 1667 
puis perfectionnée et généralisée par A. Scarlatti, l’Ouver- 
ture italienne généralement qualifiée de Sinfonia, adopte 
la disposition inverse : Allegro (souvent de style fugué) - 
Largo — Vivace (en mesure ternaire) . L’une et l’autre 
formes, cultivées en dehors de l’opéra, donnèrent nais- 
sance à la SONATE* et à la SYMPHONIE*. 

Les belles ouvertures françaises de Lully, Rameau et 
Purcell, ou italiennes de Cavalli, Scarlatti, Jomelli 
n’ont, à de rares exceptions près (Purcell : Dido and Àe- 
neas, notamment) aucun rapport avec le drame qui se 
prépare derrière le rideau. Gluck fut le premier à 
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comprendre l'importance dramatique de l'ouverture. 
Dans la préface d’Alceste, il soutient que l’ouverture 
doit « prévenir les spectateurs de l’action qui se prépare 
et en former, pour ainsi dire, l’argument ». La démons- 
tration de ce principe est plus convaincante dans la 
magnifique Ouverture d’Jphigénie en Aulide que dans 
celle d’Alceste. Enchaînée directément à la première 
scène (comme la plupart des ouvertures de Gluck) 
elle esquisse le lieu psychologique de l’action comme le 
décor en précise le lieu géographique. 

Dans La Flûte enchantée, Figaro, Cosi fan tutte et sur- 
tout dans Don Giovanni (1787), Mozart porte à un degré 
de perfection inégalé (tout en s’astreignant à la belle 
ordonnance de la FORME*-sonate) ce que Gluck avait 
seulement esquissé. L'ouverture de Don Juan n’est 
pas un raccourci du drame, comme on l'écrit souvent : 
c’est l'affirmation de sa raison d’être, sa justification 
métaphysique, sa signification psychologique, impo- 
sées, comme par hypnose, à l’auditeur. « Et elle n’est 
pas arrivée à ce point, écrit Kirkegaard, en suçant le 
sang de l’opéra ; au contraire, elle est en face de lui une 
prophétie » (Ou bien. ou bien. : trad. française p, 99). 

Beethoven, au contraire, emprunte à l’opéra Fidelio 
la matière des trois ouvertures de Leonore. Les deux 
dernières sont de véritables poèmes symphoniques qui 
résument le sujet. En dépit de leur grande beauté, 
elles sont manquées comme ouvertures, car elles en 
disent trop dès l’abord et affaiblissent en particulier 
l'effet dramatique de l'air de Leonore. Si Beethoven 
leur préféra pour la version définitive (1814) un prélude 
brillant, beaucoup moins beau, mais plus bref et plus 
secret (il ne nuit pas au drame s’il ne le sert pas), sans 
doute avait-il eu conscience du danger. L’ouverture- 
résumé, empruntant ainsi sa substance mélodique à 
l'opéra, est représentée principalement par Weber, 
Berlioz, puis Wagner dans la première moitié de son 
œuvre : le plus parfait exemple du genre est la vaste 
ouverture des Maîtres Chanteurs, modestement appelée 
« prélude ». 

Mais Tristan inaugure, en lui donnant sa forme la 
plus accomplie, un genre de « prélude » typiquement 
wagnérien (le mot ouverture est abandonné, car il 
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DICTIONNAIRE DE MUSIQUE. 13. 


OUVERTURE 


OUVERTURE 


s’agit de quelque chose de nouveau) : l'orchestre parti- 
cipant à l’action, et ceci dès les premières notes, le 
morceau symphonique qui précède le lever du rideau 
ne saurait être dissocié de la scène qui lui fait suite ; 
ou, plus exactement, l’acte commence lorsque la première 
note se fait entendre. Chaque acte peut ainsi avoir son 
prélude, sans que la continuité de l’action en soit ja- 
mais affectée. À la même époque, Berlioz dans Les 
Troyens à Carthage, s'était préoccupé des fonctions 
dramatiques de l’ouverture : avant le lever du rideau, 
l'orchestre décrit la tempête qui, poussant Enée sur les 
rives de Carthage, prélude véritablement à l’action 
dramatique. 

En Italie, Rossini est presque toujours fidèle à 
une manière de pot-pourri sur les thèmes de l’opéra 
(Guillaume Tell, exceptionnellement, est doté d’une 
grande ouverture dans l’esprit de Weber) ; ce genre a 
donné parfois, sans le génie de Rossini, des chefs-d’œu- 
vre de mauvais goût #, Mais Verdi, dans la plupart 
de ses opéras, montre souvent la même désaffection 
que Wagner vis-à-vis de louverture conventionnelle 
(le r1°T acte d’Otello commence directement, sans ouver- 
ture, mais un très beau prélude précède le dernier). 
I1 deviendra de plus en plus rare, aux xIx® et xx° siècles, 
de commencer un opéra par une pièce symphonique 
complète, soit dans l’esprit de Mozart (forme-sonate 
ou apparentée et presque pas d'emprunts directs à 
l'ouvrage), soit dans l'esprit de Weber (résumé 
thématique). Les modèles les plus généralement 
suivis seront ceux de Rossini (divertissements sym- 
phoniques) et de Wagner (courts préludes liés direc- 
tement à l’action ou à la situation psychologique). 
Puccini {La Tosca, La Bohème) supprime complètement 
l'ouverture. Par contre, le succès obtenu au concert par 
les ouvertures détachées des opéras célèbres incitent 
les compositeurs romantiques (Beeethoven, Berlioz 
Mendelssohn, Brahms, etc.) à écrire des pièces 
symphoniques qui, sous le titre d'ouverture, sont plu- 
tôt, même lorsqu'elles sont destinées au théâtre (Egmont, 
Coriolan, le Songe d’une nuit d’été) des sortes de poèmes 
symphoniques ou de symphonies en un mouvement. 
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PASSACAILLE 
Q BACH, Ouvertüren (ou Suites), n° 3 surtout 


PURCELL, Dido and Aeneas 

SCARLATTI, [{ Trionfo dell'onore 

GLUCK, ouvertures d’Alceste et d'iphigénie en Aulide 

MOZART, Ouvertures 

WAGNER, Ouvertures des Maîtres Chanteurs 

WAGNER, Prélude de Tristan et Isolde 

ROSSINI, Ouvertures 

VERDI, Ouvertures : Traviata (préludes courts) Forza del destino (résumé 
thématique) 

BIZET, Carmen 

STRAUSS, Le Chevalier à la Rose 

SMETANA, La Fiancée vendue 


PASSACAILLE 


Danse d’origine espagnole à 3 temps, dont le nom, 
dérivé des mots espagnols « pasar » et « calle », évoque 
les musiciens ambulants qui, vers la fin du xvie siècle, 
jouaient les « passacalle » dans les rues des villes espagnoles. 
C’étaient des petites marches courtes dont on variait 
les répétitions pour éviter la monotonie. Au xvrre siècle, 
la passacaille fut, en France, une danse de cour appré- 
ciée, apparaissant, comme la CHACONNE*, dans le finale 
des opéras-ballets. Dans la musique instrumentale, 
elle n’est pas intégrée à la SUITE* et s'éloigne rapidement 
de son origine chorégraphique. 

Écrite pour clavecin ou orgue, le plus souvent à 3 
temps elle est construite, comme la chaconne, sur un 
thème court répété autant de fois qu’il faut pour servir 
de prétexte à une série de variations. Ces deux formes 
instrumentales sont presque identiques : dans la passa- 
caille, cependant, le thème peut passer à l’une des parties 
supérieures (se perdant parfois dans la trame complexe 
de l’écriture contrapuntique), tandis que dans la cha- 
conne il demeure en principe à la basse (« basse obs- 
tinée »). Mais trop d'œuvres échappent à cette dis- 
tinction (cf. chaconnes de Hændel) pour qu’il en soit 
fait une règle stricte. Mattheson précise que la chaconne 
est plus lente que la passacaille, mais d’Alembert indi- 
que le contraire ! Les Italiens furent les premiers, dès 
le début du xvir® siècle à composer des passacailles 
instrumentales à variations, suivis bientôt par les Espa- 
gnols, les Français et les Allemands, qui en élargirent 
considérablement la forme jusqu’à en faire ce monu- 
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PASSAGE (NOTES DE) 


PASSEPIED 


Ô 


ment de la musique qu’est la grande Passacaille en ut 
mineur de Bach. 

On trouve encore aux XIX® et xx® siècles quelques 
beaux exemples de passacailles. 


L. COUPERIN, Passacaille (Récital Ségovia) 

COUPERIN, Pièces de clavecin du huitième Ordre 

BACH, Passacaille (et fugue) en ut mineur (de loin le plus haut modèle 
du genre) 

BRAHMS, Symphonie n° 4 (finale) 

SCHŒNBERG, Pierrot Lunaire (n° 8 Nuit) 

RAVEL, Trio 

« Chacones et Passacailles » pour orgue (N. Pierront) 


PASSAGE (NOTES DE) 


Notes mélodiques étrangères, qui relient par degrés 
conjoints (DIATONIQUES* ou CHROMATIQUES*) deux notes 
appartenant à l'harmonie. La continuité de la ligne 
mélodique mobilise l’attention de l’auditeur, de sorte 
que la dissonance provoquée par une note de passage 
n'est généralement pas perçue dans les mouvements 
rapides : 


Il n’en est pas toujours de même dans les mouvements 
lents. 


BEETHOVEN, Sonate au clair de lune - Mouvement initial - mesure 2 (le 
si de la main gauche est note de passage) 


PASSEPIED 


Danse vive à 3/4 ou 3/8, dont la paternité lointaine 
est attribuée aux marins bretons. Elle aurait été dansée 
pour la première fois à Paris en 1587. Sous le règne de 
Louis XIV, les compositeurs de ballets l’adoptent 
fréquemment comme divertissement ou « intermezzo », 
en marge de l’action. 
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Dans la musique instrumentale, le passepied, composé 
généralement de 2 parties (rarement 3 ou 4) avec 
reprises, s’apparente au MENUET*, dont il diffère par un 
mouvement plus vif et léger attaqué toujours sur le 3e 
temps. Comme la BOURRÉE*, la GAVOTTE* et le MENUET*, 
il n’est pas un élément fondamental de la SUITE* clas- 
sique, mais il y est parfois inséré entre la SARABANDE* 
et la GIGUE*, alternant le plus souvent avec un second 
passepied. Dans les œuvres de Bach, cependant, le 
passepied occupe aussi d’autres places. 


COUPERIN, Pièces de clavecin (2° Ordre du Livre 1) 
BACH, Suite n° 1 

BACH, Partita n° 5 

DELALANDE, Symphonies pour les soupers du Roï 
DEBUSSY, Suite Bergamasque 


PAVANE 


Danse de cour cérémonieuse, à 2/4 ou 4/4, en vogue 
dans toute l’Europe à l’époque de la « Renaissance » 
et particulièrement en Italie (jusqu’au milieu du xvie 
siècle), en France et en Angleterre (jusqu’au début du 
xyre siècle). Elle est probablement d’origine italienne 
et son nom viendrait alors de la ville de Padova (Padoue). 
Un recueil de 1508 - Jntabolatura de Lauto (Libro 
qguarto) — imprimé par Petrucci contient des « Padoane 
diverse » pour luth, les unes dites « ala venetiana », 
d’autres « ala ferrarese » : ce sont sans doute les plus 
vieux exemples connus de pavanes. L’étymologie 
selon laquelle pavane dériverait du latin « pavo » (paon) 
est très contestable ; le verbe italien « pavoneggiare » 
se rencontre d’ailleurs dans la description de diverses 
autres danses. Thoinot Arbeau cite dans son Orchéso- 
graphie (1587) un bel exemple de pavane chantée 
Belle qui tiens ma vie, qui figure dans plusieurs antholo- 
gies modernes. 

A l’imitation des pavanes dansées qui ouvraient solen- 
nellement les bals, les anciennes pavanes instrumentales 
italiennes qui étaient placées au commencement des 
suites (comme plus tard les ALLEMANDES*) étaient géné- 
ralement suivies d’une danse vive appelée « saltarello », 
remplacée vers le milieu du siècle par le « cinque-pas » 
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PAVANE 


PÉDALE 


ou GAILLARDE*. Lorsque ces danses tombèrent en désué- 
tude vers 1600, leurs formes instrumentales survécurent 
jusqu’à la fin du xvire siècle, en conservant le plus sou- 
vent la tradition de l’association pavane-gaillarde. Les 
plus grands maîtres dans le genre furent alors les Anglais 
Byrd, Dowland, Gibbons (pavanes pour les violes) et 
Bull. Au xvii® siècle, la pavane avait complètement 
disparu ! Elle ne reparaîtra qu’exceptionnellement dans 
lPœuvre de Ravel, 


MILAN, Musica de vihuela 

BYRD, Pavanes et Gaillardes 

DOWLAND, Lachrimæ, (Pavanes et Gaïillardes) 
BULL, Pavanes et Gaillardes 

RAVEL, Pavane pour une Infante défunte 


PÉDALE 


Note tenue obstinément (le plus souvent TONIQUE* 
ou DOMINANTE*) quelles que soient les harmonies qui 
se succèdent aux autres parties. De pratique courante, 
notamment dans la dernière partie de la fugue, la pédale 
trouve son origine dans la formule d’accompagnement 
continu de certains instruments primitifs (familles des 
vielles-à-roue, cornemuses, binious, etc..). Elle affirme 
la tonalité, en en faisant attendre plus ou moins long- 
temps la confirmation dans l’accord parfait. (a) 

Par extension, on appelle parfois aujourd’hui « pé- 
dale mélodique » (dont la « basse obstinée » est un cas 
particulier) (b) (c) (e), « pédale rythmique » (f) et « pé- 
dale harmonique » (d), un motif, une formule rythmique 
et une succession d'accords se répétant indéfiniment, 
quels que soient les mélodies, rythmes et harmonies 
qui peuvent s’y superposer. Messiaen, le premier, a 
précisé et exploité systématiquement ces notions. En 
superposant, de façon continue, des pédales de valeurs 
différentes (une mélodie de 5 notes, 7 valeurs rythmiques 
et 11 accords, par ex.) il obtient un renouvellement perpé- 
tuel des combinaisons, en sauvegardantle principe d’unité. 


(a) vivaLDt, Concerto L'inverno op. 8 n° 4 (finale) 
(b) HAENDEL, Concerto pour orgue n° 11 en sol mineur (2° mouvement) 
— «basse obstinée » 
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(c) B1ZET, L’Arlésienne (Carillon) 

— «basse obstinée » de trois notes 

(d) cHopiN, Marche funèbre (main gauche) 

(e) SOLIVET, Concerto pour piano (3° mouvement) 
— à partir de deux mesures avant 2 

CE) MESSIAEN, Les Bergers (Nativité n° 2) 

- double pédale rythmique 


PERCUSSION 


Les instruments frappés, entrechoqués, grattés, 
secoués, etc. sont innombrables. Dans ce domaine, 
l'imagination des hommes semble intarissable, dès le 
plus jeune âge. Dans l’orchestre européen, « la percus- 
sion » est le groupe hétéroclite des instruments qui 
n’appartiennent ni aux « cordes » ni aux « vents ». Le 
mot « batterie », utilisé surtout par les musiciens de 
jazz, désigne plus particulièrement un ensemble d’ins- 
truments de percussion joués par un seul musicien. 

Les instruments dits « de percussion » peuvent être 
divisés en deux catégories, selon qu’ils produisent ou 
non des sons déterminés (de hauteur appréciable). 


Instruments à son déterminé 


1 Timbales (généralement de deux à quatre) : une série de clefs ou 
poignées agissent sur la tension de la peau pour réaliser l'accord. + 
Des timbales mécaniques munies d’une pédale permettent des change- 
ments d’accords rapides et des effets de glissando. Les timbales sont 
frappées avec des mailloches de qualités diverses. 

H, GLOCKENSPIEL* ou « Jeu de timbres » et CELESTA* : à clavier. 

If. XYLOPHONE*, vibraphone, métallophones, etc. constitués par une série 
de lames de bois ou de métal de différentes longueurs que l’on frappe 
avec des baguettes ou mailloches. 

IV. Cloches : série de tubes métalliques de longueurs différentes sus- 
pendus à un portique et frappés. 


Instruments à son indéterminé 


TAMBOURS (PEAU) 

1. Tambour militaire. 

2. Caisse claire (plus petite et très plate). 

3. Caisse roulante (plus haute que la caisse claire) : son plus sourd. 
Ces deux caisses peuvent être munies d’un «timbre », double corde 
en boyau ou en métal tendue plus ou moins pour vibrer contre la peau, 
en donnant du mordant à la percussion. Ces instruments sont frappés 
avec des baguettes en bois. 


4. Grosse caisse : frappée avec des mailloches. 


5. Tambourin : tambour au corps très allongé, frappé généralement 
avec les mains. 
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6. Tambour de basque : instrument méditerranéen sans attaches avec 
le pays basque. On l'utilise, soit en le frappant, soit en faisant vibrer 
les petites cymbales de sa périphérie, 

MÉTAL FRAPPÉ 

7. Triangle : tige métallique deux fois coudée. 

8. Cymbales : tantôt elles sont entrechoquées, tantôt l’on frappe une 
cymbale suspendue avec une mailloche. 

9. Crotales : minuscules cymbales, donnant un son très clair. 

10. Tam-tam : grand gong en bronze martelé, de facture chinoise. 
Les beaux tam-tam sont rares et d’un prix très élevé. 


BOIS FRAPPÉ 

11. Bloc de bois, ou wood-block, frappé. 

12. Castagnettes (montées sur un manche pour la commodité du jeu 
à l’orchestre). 

13. Fouet (deux planchettes entrechoquées). 

14, Baguettes de caisse claire entrechoquées. 


BRUITS DIVERS 

15. Maracas : sorte de hochets, faits d’une calebasse séchée. 
16. Crécelles, raclettes (guitcharo), grelots, etc. 

17, Machines à imiter le vent (« éoliphone »), ia fusillade, etc... 


Un grand nombre de ces instruments est d’origine asiatique ou afri- 
caine : l'Europe, il est vrai, conserve dans ce domaine une nette infé- 


riorité et nos plus grands « batteurs » reconnaissent pour maîtres les 
musiciens africains. 


BERLIOZ, Requiem (« Tuba Mirum ») : huit paires de timbales et dix 
timbaliers 

DEBUSSY, Pelléas et Mélisande (scène de Ia Grotte) 

RAVEL, Daphais et Chloé 
-t-n-111-2-4-6-7-8-9-10-12-17 (éoliphone) 

BARTOK, Musique pour cordes, percussion et célesta 
- adagio (3° mouvement}: débute par des notes répétées de xylophone 
et des glissandos de timbailes mécaniques 
—1-1AH-2-4-8-10 

ORFF, Carmina Burana 
-I1 (3 glockenspiele)-r11-1v-2-4-6-7-8-9-10-12-16 

MILHAUD, Les Choéphores, (Mouvements 1V-V-vir) -1-2-3-4-5-6-7-8-10-12- 
13-16-17 

JOLIVET, Concerto pour piano 
-1-H-111-1-2-4-5-6-7-8-9-10-11-13-15-16 L 
+ blocs chinois de divers types, cymbale chinoise, « cymbale Charles- 
ton », « Derbouka », etc... 


PHRASÉ 


Mise en valeur des périodes, phrases et motifs du 
discours musical, par l’observation et la compréhension 
des indications de l’auteur et de la ponctuation naturelle. 
La souplesse de notre système de notation n’est pas 
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telle qu’elle puisse assurer une rigoureuse traduction 
des intentions du compositeur : l’intelligence musicale 
de l'interprète est le complément nécessaire de l’acte 
créateur. 

Dans la musique vocale, le phrasé, imposé par la 
construction littéraire, n'offre pas de difficultés ; il n’en 
est pas de même dans la musique instrumentale. Le 
musicien débutant, pris au piège des barres de mesure, 
sera tenté de voir dans la MESURE* l’unité organique, 
à laquelle seront liés les motifs constitutifs ou les groupes 
mélodiques de la phrase musicale. Il devra apprendre 
à distinguer dans ces motifs l’accent, précédé d’un groupe 
préparatoire ou «anacrouse » et d’un groupe conclusif 
ou « désinence ». L’un de ces groupes peut faire défaut. 
Parfois ils sont l’objet d’amplifications importantes (Mes- 
siaen) et l’on peut être en présence d’une anacrouse, 
d’une désinence, voire d’un « accent », occupant une ou 
plusieurs mesures. Les accents ne tombent pas néces- 
sairement sur les temps forts, même dans la musique 
classique et les liaisons de part et d’autre d’une barre 
de mesure peuvent égarer l’interprète inattentif.… Par 
ailleurs, les procédés d’IMITATION* (augmentation, dimi- 
nution, renversement...) ne doivent pas faire perdre de 
vue les motifs mélodiques qui en sont l’objet Autant de 
difficultés que la théorie ne ferait que compliquer, mais 
qu’une solide culture musicale et une sensibilité esthé- 
tique intacte parviendront seules à aplanir. 


Pour bien « phraser », il faut d’abord reconnaître la 
phrase, savoir où elle commence et où elle finit. C’est 
moins évident qu’on ne pense, comme le feront com- 
prendre les exemples suivants 


BEETHOVEN, Troisième Symphonie (premier mouvement) 
— début : le premier thème ne se limite pas, comme on le croit souvent, 
aux quatre premières mesures. Il se poursuit jusqu’à la treizième (17/’): 
faute d'en prendre conscience, un chef d'orchestre rendrait cette 
exposition plate et insipide. 

BERLIOZ, Symphonie fantastique (premier mouvement) 
— mesure 72 (440”) : ce thème (« Idée-Fixe ») ne se termine qu’à la 
mesure 111 (5/17”) 
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PIANO 


PIANO 


Les origines du piano (instrument à cordes frappées) 
sont plus récentes que celles du CLAVECIN* (instrument 
à cordes pincées). Du moins ne connaît-on pas d’ins- 
trument à cordes frappées antérieur au Moyen Age. 

Le « psaltérion » médiéval appartient aux deux familles : 
celle du piano et celle du clavecin. Venu d’Orient vers 
le xr1° siècle il se compose d’une caisse de résonance 
triangulaire ou trapézoïdale montée de sept à dix cordes 
que l’on pinçait avec les doigts (d’où sa dénomination 
qui désignait chez les Grecs tous les instruments atta- 
qués avec les doigts et non avec le plectre). Mais à 
partir de la seconde moitié du xIv® siècle, on imagine 
de frapper les cordes avec de petits maillets, l’instru- 
ment étant posé sur une table. À la même époque 
apparaît « l’échiquier » : c’est un psaltérion muni d’un 
clavier, dont les touches actionnent de petits marteaux. 
Mentionné par Guillaume de Machaut avant 1377, 
léchiquier, très répandu en France, en Angleterre et 
en Espagne jusqu’au xvi® siècle, est l’ancêtre le plus 
authentique de notre piano. 


A partir du xve siècle, une grande variété d’instruments procédant du 
psaltérion à cordes frappées se répand en Europe, sous les appellations 
de « tympanon » (souvent pris comme terme générique), « doucemère », 
« doucemeile », « dulcimer », « cymbalum » #, etc... Certains utilisent 
des baguettes terminées en cuiller, dont on frappe les cordes # ; d’autres 
sont munis d’un clavier et d’un mécanisme ingénieux, grâce auquel 
le marteau retombe de lui-même après avoir frappé la corde, évitant 
ainsi d’étouffer le son (principe de l'échappement qui ne fut retrouvé 
par Erard que deux siècles plus tard). 

Du perfectionnement de ces instruments est né le clavicorde, dont la 
première description précise date de la fin du xv® siècle. Aussi ancien 
que l’épinette et les autres instruments de la famille du clavecin, le 
clavicorde ne doit pas être confondu avec le piano. C’est un autre ins- 
trument, dont les cordes (tendues parallèlement au clavier) sont heurtées 
selon un dispositif qui permet en même temps de les diviser, chaque 
corde étant affectée à plusieurs notes : le clavicorde est alors dit « lié ». 
L'élément percutant, petite pièce métallique appelée rangente, est fichée 
sur les queues de touches et frappe en un point déterminé de division 
de la corde. Le plus ancien clavicorde que l’on possède date de 1543 : 
ilest doté d’un clavier de quarante-cinq touches pour vingt-deux doubles- 
cordes (accordées par paires à l'unisson); jusqu’au Xvui® siècle, époque de 
la suppression des dernières cordes « liées », le « gebundenes Clavichord » 
comportera moins de cordes (ou paires de cordes) que de touches. 
L’instrument est apparu en France au Xvi® siècle, sous le nom de « mani- 
cordion » (voir Rabelais) qui était encore en usage à la fin du xvir® siècle %#, 
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Très répandu en Allemagne aux xvire et xviu® siècles, il n'est supplanté 
par le piano que lorsque celui-ci a pu coinpenser l’inconvénient d’un 
encombrement et d’un poids accrus par une augmentation très sensible 
du volume sonore. Dans son Versuch über die wahre Art das Klavier 
zu spielen (1753), C.-P.-E. Bach compare les qualités de l'orgue, du cla- 
vecin, du clavicorde et du « forte-piano », qu’il nous représente comme 
les instruments d'accompagnement les plus répandus de son temps. 
Au point de vue pédagogique, il pense que le clavicorde a de plus grandes 
qualités que le clavecin et le nouveau forte-piano : sur le clavicorde, 
en effet, la simplicité de la mécanique met l'interprète en contact direct 
avec la corde ; elle lui permet de mieux lier l'expression au toucher et 
d'exécuter même un certain vibrato (Bebung). Nous ne sommes pas 
obligés, aujourd’hui, de partager cette préférence ; mais il est intéres- 
sant d’observer la coexistence, au milieu du xvin® siècle, du clavecin, 
du clavicorde et du piano, qui n'illustrent pas, comme on le croit 
souvent, les étapes successives d’une évolution liée à l’idée de progrès. 


L’inventeur du piano est vraisemblablement Barto- 
lomeo Cristofori qui construisit à Florence vers 1710 
son premier « Gravicembalo col piano e forte». Ses instru- 
ments utilisent une mécanique qui les apparente au 
piano actuel plus qu’au clavicorde. Mais les réalisations 
de Cristofori ne passèrent pas les frontières de l'Italie 
et c’est au Saxon Silbermann que revient le mérite 
d’avoir développé et propagé la facture du nouvel ins- 
trument. Celui-ci toutefois mit assez longtemps à gagner 
la faveur des musiciens. J.-S. Bach, en particulier, était 
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assez peu favorable aux instruments de Silbermann et 
il semble que ses contemporains et ses successeurs 
immédiats furent, sinon hostiles, du moins indifférents. 
De façon générale, on peut considérer que l’ère du piano 
ne commence que vers 1765-1770 (époque des premières 
sonates de Haydn) : à de très rares exceptions près, 
toutes les compositions pour clavier antérieures à cette 
époque étaient destinées à l’orgue au clavecin ou au 
clavicorde. A partir de 1773 le facteur anglais 
John Broadwood perfectionne considérablement la méca- 
nique Cristofori-Silbermann et de 1796 à 1823, le 
Français Erard invente la mécanique dite « à échappe- 
ment », puis à « double échappement », sur le principe 
duquel sont construits les pianos modernes. Cette méca- 
nique permet une plus grande précision dans l’attaque 
et rend possible les répétitions rapides, en évitant que 
les marteaux ne se posent en étouffoirs sur les cordes. 
A vrai dire l’idée n’en était pas nouvelle : certaines 
variétés de tympanons au xvi® siècle et les instruments 
de Cristofori dès 1726 étaient équipés de mécaniques 
analogues. Mais l’ingéniosité et la régularité de fonction- 
nement de la mécanique d’Erard ont fait de ce grand 
facteur le véritable créateur, avec Broadwood, du piano 
moderne. Les perfectionnements ultérieurs n’ont été 
que des perfectionnements de détail : invention du piano 
droit (Angleterre 1807), du cadre métallique (1825 aux 
USA), du principe des cordes croisées (1832 aux USA), 
feutrage des marteaux, agrandissement du clavier, etc. 

Le piano se compose essentiellement d’une table de 
résonance ou «table d’harmonie » en épicéa montée 
sur une charpente appelée « barrage ». Les cordes sont 
tendues sur un chevalet placé sur cette table. Elles 
sont fixées, d’un côté au «sommier d’attache», de 
l’autre au «sommier de chevilles »; dans les anciens 
pianos ces sommiers étaient en hêtre ou en érable, mais 
les pianos modernes sont pourvus d’un cadre en fer 
fondu, d’une seule pièce, remplaçant les deux sommiers 
et le barrage. Les cordes, triples sauf dans le grave, 
exercent sur ce cadre une tension de l’ordre de vingt 
tonnes ! Chaque touche du clavier (en tilleul recouvert 
d'ivoire ou en ébène pour les touches noires) commande 
un marteau et, simultanément, un étouffoir, par l’inter- 
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médiaire d’un mécanisme qu’il serait fastidieux de 
décrire. 

Les deux pédales, appelées improprement pédales 
« douce » et «forte », ont des fonctions de nature bien 
différentes et peuvent être employées chacune dans la 
nuance piano comme dans la nuance forte. La pédale 
de gauche (indication una corda) déplace légèrement 
la mécanique vers la droite, de sorte que chaque marteau 
ne frappe plus qu’une ou deux cordes d’un groupe : 
le son devient plus doux, moins timbré. La pédale de 
droite éloigne tous les étouffoirs : les cordes frappées 
continuent alors de vibrer lorsque les mains quittent le 
clavier et, de surcroît, plusieurs autres cordes vibrent 
doucement par sympathie (V. ACOUSTIQUE* page 38 et 
HARMONIQUES* p. 124). L’étendue du piano est actuelle- 
ment sept octaves un quart, soit du la., (dans la première 
octave d’un jeu d’orgue de 32°) à l’ut; (tuyau d’un pouce 
et demi). 


La musique pour piano, de Haydn à nos jours, est tellement abondante 
et si bien connue, grâce à une multitude d’enregistrements excellents 
et à des récitals quasi quotidiens, que tout choix d’exemples serait 
superflu et, nécessairement, injuste. Je signalerai seulement l'intérêt 
historique et documentaire du disque-récital de Wanda Landowska 
et Aldo Ciccolini (Columbia) réunissant des interprétations au cia- 
vecin, au clavicorde (celui de Mozart) et au piano (forte-piano de 
1790 et piano de Chopin), ainsi que des enregistrements mozartiens de 
la marque « Archiv-Produktion » réalisés sur des pianos du temps de 
Mozart. 


PIZZICATO 


Ce mot italien signifiant « pincé » appartient exclusi- 
vement à la technique des instruments à archet. Il 
s’applique aux sons produits en pinçant les cordes avec 
les doigts. Les «pizzicati» s’exécutent normalement 
avec la main droite, mais les violonistes virtuoses, à 
partir de 1750 environ, ont imaginé d’en exécuter éga- 
lement de la main gauche, en pinçant par conséquent 
la corde sur la touche. On peut ainsi, soit accompagner 
en «pizzicato» une mélodie jouée avec l’archet, soit 
alterner dans un trait rapide des notes.« arco » et « piz- 
zicati » : les doigts disponibles de la main gauche se 
placent normalement sur la touche dans leur fonction 
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habituelle. Paganini fut le plus illustre adepte de cette 
technique. Les premières utilisations du pizzicato à 
l’orchestre se situent aux environ de 1700. 


PAGANINI, Concerto n° 1 
TCHAIKOVSKI, Quatrième Symphonie (scherzo) 


PAGANINI, SARASATE, KREISLER, etc. (récital Oïstrakh) 

RAVEL, Tzigane 

BARTOK, Musique pour cordes. (deuxième mouvement) 
— pizzicati glissés 


PLAIN-CHANT 


Ensemble des mélodies liturgiques en langue latine 
de l’Église catholique telles qu’elles sont chantées depuis 
le haut Moyen Age. La dénomination de plain-chant 
est sujette à plusieurs interprétations : au x® siècle, 
« planus » indiquait un chant daris le registre grave, 
au xIrte siècle la « musica plana », de rythme libre s’op- 
posait à la « musica mensurata » dont la durée relative 
des notes était fixée et, à partir du xvirie siècle, on appelle 
improprement plain-chant toute musique d'église mono- 
dique inspirée du « chant grégorien » et notée de façon 
similaire. 

Le plain-chant comprend notamment : le « chant am- 
brosien » (liturgie milanaise, d’origine orientale importée 
par saint Ambroise, mais fortement imprégnée de liturgie 
romaine) ; le «chant gallican» (liturgie des Gaules, 
imprégnée de mozarabe, qui tend à se confondre à la 
liturgie romaine, sauf en période de réaction contre 
Rome comme au xvi® siècle) ; le «chant mozarabe » 
(liturgie de l'Espagne wisigothique, de caractère plus 
exubérant ; abolie par le pape Urbain II au xie siècle, 
elle ne subsiste que dans le diocèse de Tolède) ; enfin 
et surtout le « chant grégorien » (liturgie romaine). Les 
chants propres aux églises libanaise et syrienne et à l’église 
grecque, de rite catholique, n’entrent pas dans la caté- 
gorie du plain-chant, d’une part parce qu’ils n’utilisent 
pas le latin, d’autre part parce qu'ils sont fortement 
influencés par l’art arabe et byzantin. 

Le chant grégorien n'est pas dû, comme on le croit souvent, à saint 
Grégoire qui eut seulement le mérite de sauvegarder l’unité du chant 


en établissant un graduel type : l'usage en était imposé à tous les diocèses 
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et l’enseignement de missionnaires spécialisés facilitait sa diffusion. 
Ce répertoire que l’on appelle parfois « vieux-romain » (et dont on ignore 
presque tout, faute de documents notés) a été entièrement révisé au 
début du vin® siècle : c’est ce nouveau « chant grégorien » que Charle- 
magne impose à tous ses États en croyant, semble-t-il, défendre le vieux 
répertoire romain de saint Grégoire. Mais, depuis, le « chant grégorien » 
a subi encore d'importantes modifications du fait des progrès de la 
NOTATION*, L'usage de la portée gênait l’exacte transcription des orne- 
ments et des vocalises ; de plus, à partir du x siècle, des rythmes 
stéréotypés étaient appliqués arbitrairement au répertoire grégorien : 
enfin, la notation carrée supprimait tout rythme en égalisant les durées, 
De nombreux musicologues (qui ne sont pas toujours d'accord) 
s'efforcent aujourd’hui de retrouver les principes perdus de la rythmique 
grégorienne. 

En dehors des chants de l'Ordinaire de la Messe (Kyrie, Gloria, Credo, 
Sanctus, Agnus), tantôt simples récitatifs, tantôt plus ornés, le plain- 
chant offre une incroyable variété de mélodies de toute beauté. Les 
genres principaux sont les suivants : 


— ANTIENNES : refrains assez simples alternant le plus souvent (anti- 
phone) avec des versets. Cette pratique fut importée d’Antioche à Milan 
par saint Ambroise : Jntroit, Offertoire, Communion, antiennes ornées 
à la Vierge dont la plus célèbre est le Save Regina, grandes antiennes 
de lAvent, Antiennes à Magnificat, chants de procession, etc. Ces 
pièces (comme les «traits » et « graduels ») empruntent fréquemment 
leurs textes aux psaumes (un ou plusieurs versets), 


— RÉPONS : sorte d’interludes en trois parties (refrain, versets, refrain) 
généralement très ornés. À cette catégorie se rattachent musicalement 
les traits, graduels et alleluias, aux longues vocalises (« jubilus »). Parmi 
les répons célèbres figure le Libera de l'office des défunts. 


— PROSES ET SÉQUENCES : formes nées au 1X° siècle de l’usage des « tropes », 
inauguré au vie siècle par les moines de Jumièges. Supprimés par le 
Concile de Trente, les tropes étaient des textes mnémotechniques 
adaptés, à raison d’une syllabe par note, aux longues vocalises jubila- 
toires des graduels et des alleluias, et chantés à la place de celles-ci 
(«pro sequentia ») d'où l’abréviation « pro sâ » qui donna « prosa », 
Les « séquences » tropées finirent par se séparer complètement de la 
mélodie principale, formant un genre indépendant pour lequel on 
composera des mélodies nouvelles, Les proses et séquences les plus 
célèbres sont l’Inviolata (tiré d’un trope du Gaude Maria Virgo), Lauda 
Sion, Stabat… 


— HYMNES : répertoire hétérogène de pièces versifiées {Pange lingua, 
Te Deum, Ave Maris Stella, …). En passant, latinisé, dans l’Église 
chrétienne par l'initiative de saint Ambroise, ce mot grec prend la signi- 
fication générale de louange. L’hymne grec du ut® siècle retrouvé à 
Oxyrhynchus (Égypte) est le plus ancien texte musical chrétien que nous 
connaissions. 

Les spécialistes situent aux vine et rxe siècles la grande époque du « chant 
grégorien », mais les documents notés sont postérieurs. Le meilleur 
de notre répertoire actuel date du x° au xim® siècles. Les œuvres plus 
tardives (« Messe des Anges » au xvi® siècle, Messes de Dumont au 
XviIe siècle) sont des pastiches ou des adaptations sans réel intérêt. 
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Liturgie de Pâques : 
— Benedictiones et Præconium 
— Promissio Baptismalis et Missa Solemnis 
- Missa in Dominica Resurrectionis 
(remarquable album de trois disques) 
Office du Vendredi Saint et Messe des Morts 


POLONAISE 


Danse nationale polonaise, dont le nom français 
(adopté même en Pologne) date du début du xvri® siècle. 
Sous ses diverses formes, elle conserve toujours sa me- 
sure à 3/4 et son mouvement modéré. Certains histo- 
riens lui attribuent une origine populaire (les paysans 
polonais pratiquent depuis fort longtemps des danses 
chantées de même allure), d’autres une origine aristo- 
cratique et purement instrumentale (élection au trône 
de Pologne d'Henri de Valois en 1574). 

Introduite en Allemagne d’abord (où Telemann fut 
un de ses plus actifs propagateurs) puis dans le reste 
de l’Europe, la polonaise connut une vogue extraor- 
dinaire aux xvirie et xIx* siècles. Elle fut adoptée par 
Bach dans la suite, Mozart dans la sonate, Beethoven dans 
le concerto, Tchaïkovsky dans l'opéra, revétant des 
formes assez mal définies. Enfin, dans les chefs d'œuvre 
pianistiques qu’ils lui ont consacrés, Weber, Chopin et 
Liszt lui ont donné une allure héroïque et un rythme 
d’accompagnement caractéristiques : 


BACH, Suite n° 2 (avec variations pour la flûte) 
BACH, Concerto Brandebourgeois n° 1 (2° trio du menuet final) 
MOZART, Sonate pour piano en ré K. 284 (finale : « Rondeau en polo- 
naise ») 
CHOPIN, Polonaises pour piano 
(il existe aussi une polonaise de Chopin pour violoncelle et piano) 
LISZT, Deux Polonaises pour piano 


POLYPHONIE 

Étymologiquement et dans le sens le plus large, la 
polyphonie est l’émission simultanée de plusieurs sons de 
hauteurs différentes. Mais dans le vocabulaire musical 
courant, ce terme ne s’applique qu’à la superposition 
de plusieurs lignes mélodiques (ou « voix» ) traitées selon 
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DICTIONNAIRE DE MUSIQUE. 14. 


POLONAISE 
POLYPHONIE 


POLYPHONIE 


les règles du CONTREPOINT*, et plus particulièrement à la 
musique vocale du xrI® au xvi® siècle. Le principe inverse 
est celui de la MONODIE* qui ne fait intervenir qu’une seule 
voix, ou plusieurs voix à l’unisson. Par extension, on 
désigne par « monodie » le chant accompagné harmo- 
niquement, en raison de son opposition au caractère 
traditionnellement « contrapuntique » de la polyphonie 
(«écriture monodique », «écriture polyphonique »). 
Sous une forme inconsciente et rudimentaire, telle 
qu’elle se manifeste actuellement chez les peuples 
primitifs, la polyphonie fut sans doute pratiquée sponta- 
nément dès les premiers âges de l'humanité : tandis que 
les voix aiguës et les voix graves se maintiennent à l’octave 
les unes des autres, les voix moyennes se placent parfois 
d’instinct à la quarte ou à la quinte dans leur bonne 
tessiture (avec le sentiment d’être à l’unisson) et les 
instruments à sons fixes s’efforcent d’exploiter harmo- 
nieusement les variantes imposées par leur conformation 
particulière. De façon semi-consciente, il est probable 
que la polyphonie ait été pratiquée dès l’antiquité. Les 
flûtes doubles, dont on a trouvé des spécimens datant 
de 3000 ans av. J.-C. (cimetière d’Ur) permettaient 
l'émission de sons simultanés : l’aulos double des Grecs, 
qui en fut la survivance, se prétait à un « accompagne- 
ment » rudimentaire, pratiqué aussi sur la lyre et consis- 
tant probablement dans la tenue du « son central » d’un 
MODE*. Sous l’ancien Empire égyptien (v. 2 500 À. c. 
selon Hickmann) le développement de la musique justi- 
fiait l'emploi d’un inspecteur de la Musique royale. 
Des tombeaux de la même époque représentent des 
orchestres composés de flûtes et de harpes 4. D’autre 
part, les orchestres importants, décrits dans la Bible 
et représentés sur divers bas-reliefs, comportaient une 


suffisante variété d’instruments pour qu’on se soit 


vraisemblablement trouvé dans la nécessité de leur 
confier des parties différentes adaptées aux possibilités 
de chacun. Au premier siècle avant notre ère, Cicéron 
(le Songe de Scipion, vin) fait allusion à « l'harmonie 
des sphères », «dont les tons aigus mêlés aux tons 
graves produisent régulièrement des accords variés ». 


Cependant, aucun document d'interprétation certaine ne permet de 
situer le début d’un art polyphonique conscient avant les premières 
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années du x° siècle, De cette époque date le plus ancien texte polypho- 
nique qui nous soit parvenu : c’est une courte invocation à 2 voix, 
Rex cæli, Domine Maris, noté dans un traité, le Musica Enchiriadis 
attribué à Hucbald. Dans ce précieux document, la mélodie portant 
le texte est à la partie inférieure, l’autre partie (sans paroles) s'éloigne 
de la première pour se maintenir à la quarte supérieure, puis revient 
pour conclure à l’unisson. Le texte précise que les successions de quintes 
valent les successions de quartes et qu’en conséquence deux. autres 
voix peuvent chanter à l’octave des deux premières, Ce système s’appelle 
l'« organum ». Pendant un siècle il s’est perfectionné et l’on découvrit 
un principe qui est à l’origine du contrepoint moderne : celui du mouve- 
ment contraire, où, les parties cessant d'être parallèles, l’une monte 
lorsque l'autre descend. Cette nouveauté est à l’origine du déchant, 
au xI° siècle. A chaque note de la voix principale, généralement à la 
basse (mais parfois à la partie supérieure), la seconde voix, où « voix 
organale » (qui sera appelée longtemps encore « discantus ») pourra 
opposer une seule note ou plusieurs : bientôt le déchant souvent im- 
provisé entourera le thème liturgique de souples et gracieuses ara- 
besques, faisant songer aux lettres ornées des manuscrits et, au x1° 
siècle, Jean Cotton laisse même entrevoir la possibilité du croisement 
de voix, Les longues vocalises de la partie de déchant furent parfois 
affublées de mots (peut-être à des fins mnémotechniques) et l'on prit 
rapidement l'habitude de chanter effectivement ce texte, parfois sans 
rapport avec le texte principal. Cette pratique a donné naissance au 
MOTET* dans lequel la voix principale ou tenor 4% ne porte que quelques 
mots situant l’origine du CANTUS* FIRMUS, (fragment de mélodie litur- 
gique). 

L'art du motet à 2, 3 et 4 voix primitivement d’une simplicité austère, 
s'épanouit dans ies compositions de l'École de Notre-Dame (Léonin, 
Pérotin le Grand et de nombreux musiciens anonymes) en même temps 
que le genre plus rudimentaire du conduit (organum construit sur un 
cantus firmus original, mesuré) ancêtre du MADRIGAL*. Le terme d’or- 
ganum désigne alors, de façon générale, les compositions polypho- 
niques dont les parties de déchant ne portent pas de mots, par opposi- 
tion au motet. Quant au terme de déchant, auquel est lié une notion 
d'improvisation, qui reporte à un ou deux siècles en arrière, il tend à être 
abandonné dès la fin du x siècle. Il est probable que dans les organa 
du temps de Pérotin, où le style d’IMITATION* commençait d’être pra- 
tiqué, une ou plusieurs voix étaient fréquemment jouées par des ins- 
truments, comme le cantus firmus du motet et, plus tard, au xv°e siècle 
celui de la Messe. 

Tandis que tous les genres musicaux révétaient peu à peu la forme poly- 
phonique — même le rondeau populaire —, vers 1320 une vague de 
« modernisme » affecta l'Europe musicale. Il en est découlé un art nou- 
veau, que ses promoteurs ont eux-même baptisé Ars Nova. En voici les 
principaux caractères : 


1. Émancipation du rythme. Les besoins de l'écriture à 3 et 4 parties 
nécessitent des perfectionnements de la NOTATION* qui eux-mêmes 
favorisent un enrichissement de la matière musicale. En particulier 
le désir se fait sentir de s'évader des formules rythmiques stéréotypées 
ou « modes rythmiques » (au xuie siècle, la formule la plus fréquente 
est l'équivalent de notre 6/8). 


2. Recherche de plus grande indépendance des parties, tant sur le plan 


ZIT 


POLYPHONIE 


POLYPHONIE 


mélodique que rythmique. Si cette indépendance, jointe à la complexité 
des différentes parties risque d’amener la confusion dans l’ensemble, 
la composition est allégée (chez Machaut particulièrement) par le procédé 
du « hoquet » qui consiste à décaler les notes et les silences, de sorte 
que les voix s’arrêtent et reprennent en alternance rapide, comme dans 
les Amen du Gloria et du Credo de la Messe de Machaut. 

3. Éveil de la conscience harmonique. La crainte du TRITON*, crainte hé- 
ritée des siècles précédents, est la première manifestation confuse d’une 
conscience harmonique. Dès les x1° et x1r® siècles, cette crainte, jointe 
au désir possible de rendre la partie d’organum identique à l'original, 
avait conduit à hausser le quatrième degré dans les successions de 
quintes (fat) et à baisser le septième degré dans les successions de quartes 
(sib). Plus tard on sentit que les CADENCES* et les changements de modes 
prenaient plus de force si le septième degré était haussé d’un demi-ton 
(v. sENSiBLE*). Mais à la faveur de ces modifications, le triton ou « dia- 
bolus in musica » apparaissait ailleurs et il fallait le chasser par de 
nouvelles altérations. Le résultat de ces combinaisons, généralisées par 
Philippe de Vitry, fut appelé « musica ficta ». Au sib et au fa#, l’Ars 
Nova ajoute do, sol# et, exceptionnellement, réf. Ce n'est cependant 
qu'à la fin du xve siècle que naîtra un système harmonique vraiment 
cohérent et conscient ; mais on verra à la rubrique TEMPÉRAMENT* 
que le développement des instruments à son fixe restreint alors l'emploi 
des tonalités altérées. 

4. La TIERCE* s'impose définitivement comme consonance, tandis 
que les successions de QUARTES* et de QUINTES* sont proscrites, sauf 
dans les cadences #7, 


Les xve et xvi® siècles sont, pour toute l’Europe 
(particulièrement lPAngleteire, les pays flamands, la 
France et l’Italie) un prodigieux Age d’Or de la poly- 
phonie vocale dont le prestige est tel, aujourd’hui encore, 
que l’on a tendance à désigner par « musique polypho- 
nique » la seule musique vocale de ces deux siècles de 
perfection. Tous les procédés d’IMITATION* dont le 
germe existait déjà chez Machaut, sont portés à un rare 
degré de perfection (augmentation, diminution, mouve- 
ment contraire, etc.). La TONALITÉ* se substitue de plus 
en plus au système des modes ecclésiastiques. Enfin le 
genre nouveau de la messe polyphonique, inauguré par 
Machaut, atteint immédiatement son apogée avec Dufay 
et Josquin des Prés surtout : elle offre la particularité 
d’être construite sur un ténor (ou «teneure »), parfois 
liturgique, mais souvent profane, qui assure l’unité 
de l’œuvre et lui donne son nom. Cette teneure était 
normalement jouée par des instruments. Parallèlement 
à la messe et au motet, deux genres polyphoniques 
absolument nouveaux s’épanouissent dans cette époque 
bénie : la « chanson française » (genre savant sans rapport 
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avec la chanson populaire) cultivée principalement par 
Janequin, Le Jeune et Lassus, et le MADRIGAL*, spécia- 
lité des Italiens et des Anglais. Tous les genres connus 
à l’époque atteignent peut-être leur sommet dans 
lœuvre de Roland de Lassus, dont le génie multiple 
porta chacun d’entre eux à la perfection : dans son grand 
motet à douze voix, il atteint le maximum de la com- 
plexité polyphonique. Seul le grand J. S. Bach retrou- 
vera le sens de cet art difficile. La réaction imposée par 
la Réforme puis par le Concile de Trente, d’une part, 
et, d’autre part, la glorification du soliste au xvrr® siècle 
dans l’opéra et la musique instrumentale, mettent fin 
à cette féconde complexité qui est pour nous synonyme 
de polyphonie. Il reste pourtant que, par son principe, 
la polyphonie vocale a engendré le grand art instrumental, 
en permettant à la musique de se libérer de la suzerai- 
neté de la poésie et de la danse et de donner la mesure 
de sa dignité. 


« Primitifs français » : cet enregistrement, qui présente un choix d'œuvres 

du x au xiv® siècle, illustre à la perfection le propos de cette rubrique. 

Son audition et la lecture du texte de François Lesure qui accompagne 

le disque est fondamentale pour qui veut connaître les origines de la 

polyphonie. 

ADAM DE LA HALLE, Rondeaux à frois voix 

MACHAUT, Messe Notre-Dame 

« Anthologie de la chanson Française » (album accompagné d’une 
brochure détaillée) 

puray, Messe L'Homme armé 

« Madrigaux et chasses » 

JANEQUIN, Quatre Chansons 

LASSUS, Prophetiæ Sybillarum 

VICTORIA, Messe Dum complerentur 


POLYRYTHMIE 


Superposition de plusieurs formules rythmiques diffé- 
rentes, parfois dans des MESURES* différentes. Il s’ensuit 
une impression de naturel, les coïncidences paraissant 
fortuites, comme lorsque plusieurs cloches de dimensions 
différentes sonnent ensemble dans le même clocher. La 
forme la plus élémentaire de polyrythmie est le « trois 
pour deux », particulièrement fréquent dans la musique 
de piano des XvIII® et xix® siècles. 
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POLYRYTHMIE 


POLYFONALITÉ 


© 


MOZART, Don Giovanni {Scène du Bal - finale acte 1. 
Trois petits orchestres jouent trois danses différentes qui se superposent 
en un ensemble extraordinaire : 
1. menuet à 3/4 (Ottavio, Anna) : débute mesure 406 - 2425” de 
f. nt — (à la mesure 430 l'orchestre 2 s’accorde). 
2. contredanse à 2/4 (Don Giovanni, Zerline) : débute mesure 439 
— 25/40” - (à la mesure 446, l'orchestre 3 s'accorde) 
3. valse à 3/8 (Leporello, Masetto) : débute mesure 454 — 26/12". 
STRAVINSKY, Le Sacre du Printemps (introduction) 
MESSIAEN, Trois petites Liturgies de la Présence Divine (1) (superposition 
de rythmes complexes) 
MESSIAEN, Livre d'orgue (V. PIÈCE EN TRIO) 
JOLIVET, Concerto pour piano 
2° mouvement chiffre 22 — 7/35” 


POLYTONALITÉ 


Emploi simultané de mélodies ou d’harmonies appar- 
tenant à des tonalités différentes. On peut trouver une 
amorce de bitonalité dans le CANON* strict à la quarte 
ou à la quinte et, exceptionnellement dans la FUGUE* 
lorsque la réponse est la transposition exacte du sujet 
sans « mutations »), Mais ici la rencontre fortuite de 
deux tonalités est un phénomène secondaire, tandis 
que dans la vraie polytonalité elle est provoquée.à des 
fins décoratives ou dramatiques. Ce procédé, dont Darius 
Milhaud s’est montré le partisan le plus résolu, a été 
pratiqué systématiquement par de nombreux compo- 
siteurs, entre 1910 et 1935 ; il tournait même à la manie, 
immédiatement après la première guerre mondiale, dans 
les œuvres du « Groupe des six». Déjà Saint-Saëns, 
scandalisé, reprochait au bon Pierné de jouer au Châtelet 
les œuvres « polytonales » des jeunes d’alors. Bien uti- 
lisée, la polytonalité peut produire un heureux effet 
d’ironie ou, au contraire, accentuer le caractère drama- 
tique d’une œuvre en donnant une impression de déchi- 
rement. Dans une écriture complexe, elle permet de 
souligner la multiplicité de l’intérêt musical. Par ana- 
logie, on a créé plus récemment le mot « polymodalité » 
qui désigne l'emploi simultané de plusieurs MODEs* 
différents. 


WAGNER, Tristan et Isolde (début scène 1 de l’acte n) 

— les cors jouent simultanément en ut et en fa 
RAVEL, Concerta en sol (début) 

— le piccolo (thème) et la main droite du piano sont en sol majeur 
tandis que la main gauche est en fa à 
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STRAVINSKY, Le Sacre du Printemps 

- chiffre 61 -f. 1 : 12'20” — trompettes en ut majeur ; basse en si 
majeur 

- chiffre 132 f. 1 : 10/35” — trompette en fa # majeur ; basse en 
sol mineur ; flûte-en-sol en ré mineur 
STRAVINSKY, Petrouchka 

- chiffre 49 - f. 1 : 9'40” - les deux clarinettes jouent, l’une en do, 
l’autre en fa #. 

- chiffre 100 et chiffre 117 et mort de Petrouchka — f. 11 : 10'35”, 
14'48” et 16/45” : même polytonalité do-fa #, caractéristique de l’œuvre 
MILHAUD, Les Choëphores : presque toute la partition et notamment : 1. 

‘ « Vociférations funèbres » (commence en ut et à la 4° mesure les cors 
jouent en mi et les cordes en si) ; nn. « Incantation » (début) ; vi. « La 
Justice et la lumière » 

FALLA, Le Rétable de Maître Pierre 

— chiffre 10 - 3/05”, la majeur (flûte) et mi h majeur (trompette) 

— chiffre 25 - 8'48”, les trompettes passent en si b majeur tandis 
que les cors continuent en ré mineur. 


PRÉPARATION 


Précaution dans l’emploi de la DISSONANCE* (facul- 
tative depuis Monteverdi), qui consiste à faire entendre 
préalablement dans la même partie la note provoquant 
la dissonance. 


QUARTE 


La quarte se présente sous trois formes : 
— juste (do-fa) 
- augmentée (do-fa*) 
— diminuée (do fab) 

V. INTERVALLES* et SOUS-DOMINANTE*. 


QUINTE 

La quinte se présente sous trois formes : 

— juste (do-sol) 

‘— augmentée (do-solf) 

— diminuée (do-solh) 
V. INTERVALLES*, DOMINANTE*, ACCORDS*, HARMONIE*, 
(cycle des quintes) 


RÉALISATION 


Dans l'interprétation de la musique ancienne, opé- 
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PRÉPARATION 
QUARTE 
QUINTE 
RÉALISATION 


RELATIF 
RÉSOLUTION 
RETARD 


ration qui consiste à compléter une partie d’accompa- 
gnement dont seule la basse est donnée. Normalement, 
la réalisation de la BASSE* CONTINUE doit se faire en 
improvisant au clavecin ou à l’orgue; cependant, elle est 
entièrement écrite dans la plupart des éditions modernes 
(qui s’autorisent souvent, sans la moindre raison, à 
supprimer le chiffrage du compositeur). 


RELATIF 


Deux tons, l’un majeur, l’autre mineur (v. MODES*), 
sont dits relatifs lorsqu'ils comportent à la clef les 
mêmes ALTÉRATIONS* (la même « armure ») ; dans l’usage 
du ton mineur apparaîtra une altération accidentelle, 
qui sera toujours un dièse ou un bécarre (même dans 
les tons à bémols), élevant le septième degré à la dignité 
de <ENSIBLE*. Ainsi, dans le ton de sol mineur, relatif 
de sib majeur (deux bémols), le septième degré sera 
faf. Les tons relatifs sont toujours entre eux à une dis- 
tance de tierce mineure. (v. tableau des tons majeurs 
et mineurs à la rubrique HARMONIE*.) 


RÉSOLUTION 


Enchaînement harmonique qui, dans harmonie 
classique, fait succéder obligatoirement une CoNso- 
NANCE* à une DISSONANCE*. On dit que la résolution 
est évitée lorsqu’un accord dissonant est suivi d’un autre 
accord dissonant, exigeant à son tour d’être « résolu » 
normalement. 

(v. les exemples d'APPOGIATURE* et de RETARD*). 


RETARD 


Un procédé d'écriture fréquent consiste à retarder 
lémission d’une note (ou plusieurs) d’un accord, rem- 
placée momentanément par la prolongation d’une note 
voisine de l’accord précédent : 


Retard du do* 
Prolongation du si 
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RICERCARE 


Contraire de l’ANTICIPATION*, le retard est assimi- 
lable, dans la majorité des cas, à une APPOGIATURE* 
préparée. Si la note de remplacement est répétée au 
lieu d’être prolongée, l’ensemble prend un caractère 
d’appogiature marqué. 


MONTEVERDI, 8€ Livre de Madrigaux 
- ft, P. 1 — 3713", etc. 


BACH, Messe en si (Crucifixus) 

— presque à chaque mesure 
BACH, Passion selon saint Matthieu 

- cadence finale du 1er chœur - f. 1, P. 1, 313” 
SCHUBERT, Moment musical n° 6 en la bémol majeur 

_- mesures {-3-7-etc. (1° temps) = retard assimilable à une appo- 
giature si on accentue les premiers temps (la note prolongée est répétée) 
BERLIOZ, Symphonie fantastique (finale) 

— mesures 477-478 - f, un, P. 3 : 850” — retard du ré dans l'accord 
sol-si-ré-fa (remplacé par la prolongation d'un mi aux 2°5 violons, flûte 
et hautbois). 


RICERCARE 


L'une des nombreuses dénominations, aux XVI® et 
xviie siècles, des compositions instrumentales dans un 
style d’IMITATION* inspiré de la POLYPHONIE* vocale. 
Pour ne pas limiter leur répertoire aux transcriptions 
de MOTETS* et de MADRIGAUX*, les organistes et jes 
luthistes improvisaient ou composaient pour leur ins- 
trument des pièces de ce style {# : un ou plusieurs thèmes 
y étaient traités en CONTREPOINT* serré, invitant l’audi- 
teur à les « rechercher » (« ricercare ») dans la trame de 
la polyphonie. On ne faisait à l’origine aucune distinction 
précise entre les ricercari, les « canzoni» les « capricci » 
et les « fantasie » mais chez Frescobaldi et chez ses con- 
temporains, le ricercare devient une forme particulière- 
ment évoluée d’écriture polyphonique où le caractère 
noble et sérieux semble de rigueur. En donnant naissance 
à la FUGUE*, le ricercare tombe rapidement en désuétude ; 
il apparaît encore dans l’œuvre de Bach, mais c’est l’utili- 
sation exceptionnelle d’une forme déjà archaïque. 


GABRIELI, Ricercare du 12° ton (récital Esposito) 
FRESCOBALDI, Fiori Musicali 
BACH, L’offrande musicale 
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RIGAUDON 
RONDEAU 


RIGAUDON 


Danse animée, à 2/4 ou 2/2, originaire de la Provence 
ou du Languedoc. Rousseau fait état sans conviction 
d’une hypothèse selon laquelle un maître à danser du 
nom de Rigaud en serait l’inventeur. Dansé en France 
dès le temps de Louis XIII, le rigaudon apparaît dans 
le ballet et la suite de clavecin à la fin du xvire siècle. 
Bien qu’il soit toujours en vogue au xviri® siècle, il 
n’est introduit que rarement dans la SUITE* tradition- 
nelle : il s’intercale alors de préférence entre la SARA- 
BANDE* et la GIGUE* et peut alterner avec un second 
rigaudon. 


COUPERIN 2€ Ordre du Livre I 
COUPERIN, 4° Concert royal 
RAMEAU, Pièces de clavecin 
RAVEL, Le Tombeau de Couperin 


_RONDEAU 


Composition musicale fondée sur l'alternance d’un 
refrain et de plusieurs couplets. Cette forme très simple 
est issue du «rondeau» chanté et dansé qui, au xIII® 
siècle servait à mener la ronde. Cependant, le principe 
en est vraisemblablement plus ancien et correspond 
à un instinct naturel de l’homme musicien : celui de 
la répétition. 

Dans son orthographe française et sa forme la plus 
simple, le rondeau connaît une grande vogue dans la 
musique de clavecin des xvII® et XVIIIe siècles, où son 
principe est adapté aux danses traditionnelles. Il 
est introduit dans la SUITE* instrumentale, puis dans 
l’opéra-ballet avant de donnér sa forme aux ensembles 
d’opéras-comiques (où il se confond souvent avec la 
chanson populaire) et parfois au grand air d’opéra 
(air de Don Juan). 

L’orthographe italienne se généralise, lorsque le « ron- 
do » devient, au milieu du xvriie siècle, la forme tradi- 
tionnelle du finale de SONATE*. Tantôt simple, tantôt 
combiné à la FORME*-sonate, le rondo est généralement 
gai et fantaisiste ;- parfois le caractère inattendu des 
couplets introduit une note humoristique. 
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COUPERIN, Pièces de clavecin du 8 Ordre 

BACH, Concerto Brandebourgeois n° 1 (le MENUET* final avec ses deux 
trios peut être assimilé à un rondo plein d'imprévu) 

MOZART, Concerto de violon en sol majeur (finale) 

MOZART, Don Giovanni (air de Don Juan « Fin ch’ han dal vino ») 
BEETHOVEN, Sonate pathétique (Adagio et finale) 

TCHAIKOVSKI, Quatrième Symphonie (finale) 

BARTOK, Sonate pour 2 pianos et percussion (finale) 


ROSALIE 


Formule mélodique constituée par la répétition d’un 
même motif sur des degrés successifs. Si la répétition 
est exacte, c’est-à-dire si les intervalles sont respectés, 
la tonalité est en perpétuel changement, comme dans 
la chanson populaire italienne Rosalia, mia cara, dont 
la formule tire son nom familier : 


Dans la musique classique, ce procédé, qui relève 
de VIMITATION*, est employé avec précaution et, géné- 
ralement, sans que la tonalité en soit affectée. 


BACH, Clavecin bien tempéré (1) - Fugue 4 - mes. 36 à 40, etc. (2° sujet) 
SCHUMANN, Quatrième Symphonie (trio du scherzo) 

GOUNOD, Faust (Salut, demeure chaste et pure) 

WAGNER, Les Maîtres Chanteurs — acte lit — scène 5 (début danse des 
apprentis) début face 5 de l’acte ur 

MENDELSSOHN, Songe d’une nuit d’été (solo de flüte du scherzo) 


RYTHME 


Vincent d’Indy donne une belle définition générale, 
un peu littéraire : le rythme est « l'Ordre et la Proportion 
dans l’Espace et le Temps ». Plus particulièrement, le 
rythme est l'expression du «temps musical », en concor- 
dance avec le «temps psychologique » ou le «temps 
physiologique », et sans commune mesure avec le temps 
d’horloge. On peut prétendre que le rythme est essen- 
tiellement l’attribut de la musique, car celle-ci ne prend 
naissance qu’autant que les sons se succèdent, et toute 
succession de sons est assimilable à la musique. 

Le rythme est fonction de la répartition des durées 
relatives, mais aussi : 

— de la MESURE*, organisation schématique et périodique 
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ROSALIE 
RYTHME 


RYTHME 


de la durée, division arbitraire du temps musical. Une 
musique peut être rythmée sans être mesurée (récitatifs), 
mais la mesure agit sur le rythme, en l’accentuant ou 
en le contrariant. 

— de l’accentuation qui renforce certains sons, répar- 
tissant inégalement l'intérêt musical et modifiant par 
conséquent le temps psychologique. 

— du TEMPO*, ou valeur absolue de l’ensemble des 
durées musicales. 

Des pulsations égales ne constituent pas un rythme : 
toute musique trop régulièrement accentuée n’est pas 
rythmée. C’est le cas de certaines musiques de danse : 
souvent même l'effet dynamique de la syncope (note 
émise sur la partie faible d’un temps et prolongée sur 
le temps suivant) y est détruit par un emploi continuel. 

Cependant, le rythme est si nécessaire à tout notre 
être (fonctions magiques et thérapeutiques, dans l’anti- 
quité, etc.) que notre esprit tend à rythmer tout ce qui 
précisément est trop régulier : les pas du marcheur, 
le bruit du train sur les éclisses, les battements du 
cœur, etc. 

L'exemple suivant montrera l’importance du rythme 
dans la musique. C'est le thème de l’«Idée-fixe » dans 
la Symphonie fantastique de Berlioz : 


= DR 


P espress, poco g 


Cette belle mélodie devient vulgaire et méconnais- 
sable si on lui impose un rythme martial : 


> > > > > 


Réciproquement, une simple cellule rythmique peut 
suffire à suggérer un thème connu, avec son timbre et 
ses harmonies : 


5 [ii 


BERLIOZ, Symphonie fantastique (1®* mouvement) (v. même Idée : mou- 
vements 2 et 4) 
BEETHOVEN, Cinquième Symphonie (1®7 mouvement) 
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SARABANDE 


MESSIAEN, Petites Liturgies de la Présence Divine (1) — exemples de 
rythmes complexes, dont la notation est très subtile (liaisons, ajouts 
du point, etc.) 

MESSIAEN, Livre d’Orgue (1 — V surtout — vit) 

MESSIAEN, Les Corps glorieux (V : Force et agilité des Corps Glorieux) 
(V. aussi POLYRYTHME*, PÉDALE* RYTHMIQUE, CANON* RYTHMIQUE). 


SARABANDE 


Admirable danse lente, à 3/2 ou 3/4, d’origine espa- 
gnole (son inventeur présumé serait le danseur Zara- 
banda) ou peut-être orientale. Elle était pratiquée en 
Espagne, au milieu du xvi® siècle, dans un style lascif 
qui rend vraisemblable son origine orientale. Dans son 
Tratado contra los juegos publicos, le padre Mariana 
(1536-1623) écrit que la «zarabanda » est «si lascive 
dans ses paroles, si impudique dans ses mouvements 
qu’elle suffit à mettre le feu, même aux personnes les 
plus honnêtes ». Attaquée par Cervantès, défendue par 
Lope de Vega, elle est interdite à la fin du règne de 
Philippe II (sans cesser pourtant d’être pratiquée). 
La sarabande est introduite à la cour de France en 
1588 où elle adopte une allure noble et compassée : 
plus tard Richelieu la dansera devant Anne d'Autriche ! 

Dès le xvi® siècle, la musique instrumentale de la 
plupart des pays d'Europe exploite le succès de cette 
danse. Des sarabandes rapides ou modérées, d’un carac- 
tère nouveau, se rencontrent au xvil® siècle chez les 
Italiens, les Anglais et les Allemands (Praetorius). Mais 
c’est la sarabande grave, souvent richement ornée, qui est 
définitivement adoptée au xvirIe siècle dans la SUITE* 
classique, dont elle constitue l’un des éléments fonda- 
mentaux, futur mouvement lent de la SONATE*. Sa 
place est immédiatement après la COURANTE*. Son 
rythme caractéristique est souvent : 


3 4 JL A1) 9 | 


COUPERIN, Pièces de clavecin du 8° Ordre 

COUPERIN, Concert royal n° 4 

PURCELL, Sonates en trio (sarabandes modérées — presque tous les 
mouvements intitulés largo) 
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SAKXOPHONES 


À Saxophone alto 
Saxophone soprano > 


BACH, Suite pour orchestre n° 2 (l’un des plus beaux exemples qui soient) 
BACH, Suites anglaises n° 2 et 3 
RAMEAU, Pièces de clavecin 
BEETHOVEN, Ouverture d’'Egmont 

— les premières mesures sont exactement dans le rythme de la sara- 
bande (voulu probablement par Beethoven pour évoquer une Espagne 
tragique à laquelle s’opposera son héros) 
DEBUSSY, Suite « Pour le piano » 


SAXOPHONES 


Famille d’instruments à vent en cuivre, à ANCHE* 
battante, qui ont été inventés par Adolphe Sax entre 
1840 et 1845. Ils s’apparentent à la CLARINETTE* par le 
bec et l’anche, mais ils s’en distinguent fondamenta- 
lement par leur corps très large, de « perce » conique 
(la section longitudinale en est plus exactement une 
parabole) : il en résulte que l’instrument ne « quintoie » 
pas comme la CLARINETTE* quand on force le son, 
mais «octavie». Mécanisme et doigté présentent des 
analogies avec ceux du hautbois et avec le système 
Boehm (v. FLUTE*). 

Les sept variétés de saxophones sont : 

— LE SOPRANINO en mi b dont la tessiture moyenne est celle de la 
petite clarinettet® (b) 

— LE SOPRANO en si h (une quarte plus bas) de même tessiture 
moyenne que la clarinette ordinaire # (b} (c) (e) 

— L'ALTO en mi b (une quinte plus bas) (a) (d) (e) 

— LE TENOR en si b (une quarte plus bas) de même tessiture moyenne 


que la ciarinette-basse 4 (b) (e) 
— LE BARYTON en mi b (une quinte plus bas) (e) 


— LA BASSE en si h (une quarte plus bas) employés seulement 
— LA CONTREBASSE en mi h (une quinte plus bas) dans les orchestres 
ù militaires 


L'ensemble de ces sept instruments représente une étendue totale de 
5 octaves 1/2 (de ré., à fa #:), chacun se limitant à 2 octaves 1/2. Les 
deux plus aigus ont un corps droit comme le hautbois ; les autres sont 
recourbés aux deux extrémités à la façon des pipes de paysans bavarois. 
Ces instruments sont tous « transpositeurs » (V. INSTRUMENTATION*). 


Le son admirable des saxophones, leur articulation 
claire favorisant aussi bien les traits d’agilité que les 
chants expressifs ont fait l’objet d’éloges dithyrambiques, 
notamment de Berlioz, Rossini et Meyerbeer. Pendant 
longtemps toutefois les musiciens français furent les 
seuls à les utiliser à l'orchestre ; en Allemagne, ils ne 
pénètrèrent guère avant le début du xx® siècle. Quant 
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SECONDE 
SENSIBLE 


aux musiciens de jazz, ils ne donnèrent au saxophone 
l'importance que l’on sait qu’à partir de 1920 environ; 
dans les années 1915-20, on voyait bien parfois un ténor 
soutenir le trombone, ou un soprano la clarinette, mais 
sans jamais occuper le premier plan. 


(a) B1ZET, L’Arlésienne (Prélude : 2€ partie ; trio du menuet) 


(b) RAVEL, Boléro 
— successivelnent, ténor, sopranino, soprano (v. INSTRUMENTATION*) 


(C) MOUSSORGSKY-RAVEL, Tableaux d'une exposition (r., Il vecchio castello) 
(d) MILHAUD, La création du monde (Prélude, 1°' et 4€ tableaux) 

(e) Enregistrements de Sydney Bechet (soprano), Charlie Parker (alto) 
Lester Young (ténor), Lars Gullin (baryton), etc. 


SECONDE 
La seconde se présente sous trois formes : 
— majeure (do-ré) 
— mineure (do-réh) 
— augmentée (do-ré#) 
Ve INTERVALLES* 


SENSIBLE 

Nom que l’on donne au septième degré de la gamme 
diatonique usuelle : c’est la SEPTIÈME* majeure de la 
TONIQUE* ou la TIERCE* majeure de la DOMINANTE*. 
Cette sensible ou «note sensible » (que les Allemands 
et les Anglais appellent « note-pilote ») doit sa dénomi- 
nation à une sorte d’instabilité naturelle : elle donne à 
l'oreille insatisfaite un sentiment de suspension qui 
appelle instamment la tonique, vers laquelle la sensible 
tend à monter d’un demi-ton (et non à descendre d’une 
septième majeure). Cette attraction vers la tonique, déjà 
évidente dans le cas d’une simple ligne mélodique, 
prend toute sa force lorsque la sensible est placée au- 
dessus d’un ACCORD* de septième de dominante (ré- 
fa-sol-si, par exemple). Note la plus caractéristique de 
l'échelle tonale elle n’existait pas dans la plupart des 
MODES* du plain-chant, avant les profondes modifi- 
cations que ceux-ci ont subies au xIV® siècle. Les qualités 
dynamiques de la sensible jouent un grand rôle dans la 
MODULATION* : lorsque, dans un ton donné on introduit 
un dièse supplémentaire (ou que l’on supprime un bémol) 
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la note altérée prend la valeur d’une sensible, désignant 
une nouvelle tonique au demi-ton supérieur (ainsi 
l’irruption de faf ou réf favorise la modulation à sol 
ou mi). Par extension, on appelle parfois « sensible supé- 
rieure » le ton de la «sixte napolitaine » (v. ACCORD*, 
MODULATION*), ou deuxième degré mineur qui tend 
à descendre d’un demi-ton sur la tonique. On peut 
donc compléter la règle précédente, relative aux alté- 
rations : tout bémol accidentel donne à la note qui en 
est affectée la valeur d’une « sensible supérieure » dési- 
gnant une tonique au demi-ton inférieur (un mih ou 
un lab imprévus prédisposent à moduler en ré ou en 
sol). En conclusion, toute altération accidentelle crée 
une sensible 50, Si, au contraire, on détruit une sensible 
(en baissant d’un demi-ton le septième degré majeur), 
on obtient la sous-dominante d’un ton voisin. 


SEPTIÈME 


La septième se présente sous trois formes : 
— majeure (do-si) 
— mineure (do-sih) 
— diminuée (do-sibh) 

V. INTERVALLES*, ACCORDS*, SENSIBLE. 


SICILIENNE 


Rythme de danse, à 6/8 ou 12/8, très modéré, utilisé 
fréquemment dans l’opéra et la musique instrumentale 
au xvirie siècle. On n’en connaît pas les origines chorégra- 
phiques (populaires et siciliennes vraisemblablement). 
Fréquemment adoptée par les compositeurs italiens 
(ou italianisants) comme mouvement lent des concertos, 
la sicilienne revêt un caractère de douceur un peu triste, 
auquel contribuent l’usage habituel du mode mineur et 
la faible accentuation du rythme caractéristique 


h1Z7TII à 


BACH, Sonate pour violon en sol mineur 

VIVALDI, Concerto pour flûte op. 10 n° 3, 1! Cardellino 
VIVALDI, Concerto pour flûte op. 10 n° 5 
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DICTIONNAIRE DE MUSIQUE. 15. 


SEPTIÈME 
SICILIENNE 


SIXTE 
SONATE 


PERGOLESI, Concertino n° 6 en si b maj. — 2° mouvement Adagio aflet- 
tuoso (gracieuse et nostalgique sicilienne au ton relatif de sol mineur) 
BIZET, L’Arlésienne — Suite n° 1 (« Carillon » : section centrale) 

ROUSSEL, Suite op. 14 l 


SIXTE 


La sixte se présente sous quatre formes : 
- majeure (do-la) 

mineure (do-lab) 

augmentée (do-laf) 

diminuée (do-lahh) 

V. INTERVALLES*, ACCORDS*. 


l 


Î 


SONATE 


Ce terme a une double signification qui est une source 
de malentendus. Il peut désigner : 
1. Un genre de composition en plusieurs «mouvements»: 
c’est dans cette acception particulière qu’il faut l’entendre 
ici. 
2. Une forme classique, régissant la structure interne 
d’une pièce (voir FORME“) : cette « forme-sonate » peut 
être observée dans un ou plusieurs mouvements de la 
sonate, de la SYMPHONIE*, du CONCERTO*, des œuvres 
de musique de chambre, de l’OUVERTURE*, et inverse- 
ment, il existe des sonates dont aucun mouvement n'est 
précisément en FORME*-sonate (Beethoven : op. 26). 
À l'origine, la sonate est une pièce « sonnée », c'est-à-dire jouée sur 
des instruments, par opposition à la CANTATE* ou pièce « chantée ». 
Mais tout au long du xvit siècle les « canzoni da sonar » (qui sont donc 
« sonnées » sur des instruments) ne sont que des adaptations instru- 
mentales du style de la polyphonie vocale. En 1615, Giovanni Gabrieli 
publie des Canzoni e sonate a 3, 5, 6, 7... 22 voci ; per sonar con ogni 
sorte de instrumenti.…., dont certaines s’affranchissent suffisamment du 
style vocal pour être considérées comme les ancêtres de la symphonie 
et de la sonate. À la même époque, les danses à la mode, transcrites 
pour luth ou divers instruments, étaient groupées dans un ordre déter- 
miné pour former des SUITES*. Le succès de ces arrangements leur valut 
de pénétrer toutes les formes de la musique instrumentale, si bien qu'il 
sera toujours difficile de distinguer une suite d’une sonate dans la mu- 
sique du xvire siècle, du moins jusque vers 1660 51. 
Cependant, l’on commence à composer des pièces instrumentales un 
peu plus développées que les danses traditionnelles, construites en 
trois sections au lieu de deux, la troisième section étant la réexposition 
du sujet unique (v. FORME* monothématique), Ces morceaux ne sont 
plus désignés par des noms de danses, mais par des termes italiens ou 
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français indiquant un TEMPO* ou un caractère expressif. En même temps, 
l'écriture instrumentale devient plus brillante, mettant en valeur un 
ou plusieurs instruments solistes accompagnés par la basse continue, 
À la fin du xvir siècle, la sonate s’est à peu près séparée de la suite 
(c'est alors sa véritable naissance) et peut être définie : composition 
instrumentale en plusieurs mouvements, de nombre et de forme variables, 
chacun de coupe ternaire et à une ou plusieurs parties réelles (ou « obli- 
gées » c’est-à-dire entièrement écrites et ne pouvant être ni omises ni 
modifiées en improvisant). L'instrument réalisant la basse continue 
(ou « continuo ») n'intervient pas dans la nomenclature des parties; 
ainsi une « Sonate à trois » est écrite pour trois instruments (deux ayant 
le même intérêt mélodique, le troisième constituant la basse) plus le 
continuo (clavecin ou orgue) (a). Au xvine siècle, on abandonnera peu 
à peu l’usage du continuo et l'instrument à clavier sera fréquemment 
écrit en toutes notes au lieu d’être improvisé sur une basse continue, 
Les premiers grands exemples de sonates normalement construites se 
trouvent dans les deux recueils de Purcell (1683 et 1697) et surtout dans 
la série constituant l’op. 5 de Corelli. Ce dernier est le chef d’une école 
de grands violonistes italiens qui monopolisent en quelque sorte la 
sonate pendant un demi-siècle : Legrenzi, Veracini, Tartini, Vivaldi, 
Geminiani, Locatelli, etc. Le Français J, M. Leclair est une glorieuse 
exception. Ces musiciens empruntent à la Sonata da chiesa la division 
en 4 mouvements : 

1. Introduction lente (grave, largo, ouverture) 

2. Allegro, dans un style d’imitation rappelant la canzone 

3. Adagio, souvent dans une autre tonalité et dans un rythme à 3/2 
4. Allegro ou vivace, dans un rythme de danse (souvent une gigue) 
Cette disposition, caractéristique de la sonate pour violon dans la pre- 
mière moitié du xvin° siècle, ne présente aucun caractère obligatoire. 
Dans la plupart des sonates de l’op. 5, Corelli ajoute un cinquième 
mouvement, entre le deuxième et le troisième, morceau de virtuosité 
vivace dans le style d’un mouvement perpétuel (b). Purcell adopte une 
disposition analogue ; Locatelli s'en tient à trois mouvements (modéré- 
lent-vif). Cependant, dans la sonate pour clavecin, qui commence une 
carrière brillante, le premier mouvement lent tend à être abandonné 
(dans l'impossibilité où l’on se trouve de lui conserver, sur cet instru- 
ment, son caractère solennel et quasi religieux). Cette modification 
n’affecte pas, d’abord, la sonate pour violon qui poursuit une carrière 
parallèle ; mais bientôt, la vogue des instruments à clavier provoque 
le déclin momentané du violon, qui sera réintroduit dans la sonate 
comme accompagnateur du clavecin (voir la page de titre des premières 
sonates de Mozart). 

Une légende tenace fait de Domenico Scarlatti le père de la sonate pour 
clavecin. Pourtant ce grand musicien n’avait pas besoin d’une gloire 
usurpée, tandis que Johann Kuhnau qui mérite justement ce titre de 
pionnier est trop peu connu : ses Sonates bibliques (1700) sont de petits 
chefs-d'œuvre. Certes, chacune des pièces du recueil d'Essercizi, pre- 


mière publication de Scarlatti, est intitulée déjà Sonata, mais aucune 


n'en a le caractère ; dans les publications ultérieures, le mot sonate 
prévalut cependant. Dans leur merveilleuse diversité, ces pièces s’ins- 
pirent des genres les plus variés, mais n’appartiennerit définitivement 
à aucun %?. Pour la plupart, elles sont de coupe binaire comme les mor- 
ceaux de [a SUITE*, mais elles s’en distinguent par la richesse harmonique, 
la fantaisie dans l’écriture instrumentale et souvent par l’utilisation très 
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SONATE 


SONATE 


libre de deux thèmes, Il est extrêmement intéressant de remarquer que, 
dans certains recueils, le rangement de ces courtes pièces semble 
inviter à les grouper deux à deux ou trois à trois pour l'exécution, en 
fonction de leurs parentés tonales et des possibilités de contrastes 
rythmiques 5% : elles auraient ainsi formé de véritables « sonates » dans 
une forme libre (d). 


La FORME*-sonate à deux thèmes (v. page 108) n’est 
définitivement adoptée que vers 1760. Il est difficile 
d’en attribuer la paternité à un seul compositeur. Tandis 
que Scarlatti introduisait un second thème dans une 
forme assez exceptionnelle dès 1735 env., il semble 
que, dans la première moitié du xviri® siècle, Sam- 
martini dans ses symphonies, Telemann et Leclair (c) 
dans leurs sonates aient inauguré simultanément la 
forme bi-thématique classique, suivis par Stamitz et 
par C.-P.-E. Bach. Si celui-ci ne fut pas, comme on 
Va prétendu, « l'inventeur de la forme-sonate », il eut 
du moins le mérite de la rendre populaire par la clarté 
de ses développements et le lyrisme qu’il sut y introduire. 
C'est à la même époque que la dénomination de sonate 
s’est limitée aux compositions pour I ou 2 instruments, 
généralement en 3 mouvements chez Haydn et Mozart. 
Les sonates pour plusieurs instruments — dorénavant 
baptisées « quatuor », « quintette », « sextuor », etc... — 
et les symphonies (sonates pour orchestre) sont norma- 
lement en 4 mouvements, un MENUET* étant intercalé 
entre le mouvement lent et le finale. Seul le concerto 
conserve définitivement la coupe en trois mouvements. 
Le plan de la sonate classique, admis (sinon suivi) 
jusqu’à nos jours, est alors le suivant : 

1 MOUVEMENT. Rapide ou modéré, généralement en 
forme sonate très développée. C’est souvent la pièce 
maîtresse de l’œuvre ; elle est parfois précédée d’une 
introduction lente. 

2° MOUVEMENT. Lent et expressif, en forme ternaire 
à un thème (forme-lied) ou en forme-sonate ou en forme 
de thème-et-variations. 

3° MOUVEMENT. Menuet ou scherzo, avec trio et reprise 
du commencement. Assez court et plutôt gai (exception 
chez Beethoven), il est facultatif comme les « inter- 
mezzi » de la SUITE*. 
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4® MOUVEMENT. Finale brillant de mouvement vif, 
en forme de rondeau ou de sonate, ou en combinaison 
des deux. 

-Les mouvements 1, 3, 4 sont généralement dans la même 
tonalité, le mouvement lent étant dans une tonalité 
voisine (voir pages 233, 234). 

Libre et radieux, le génie de Haydn, pourtant profon- 
dément classique, s’est souvent échappé de ce moule 
rigide, Ses sonates pour piano ne comportent que 2 ou 
3 mouvements, le dernier étant souvent un menuet. 
Il arrive à Mozart de remplacer le 1° mouvement par 
un thème varié et le mouvement lent par un menuet 
(K. 331) ou de se contenter de deux mouvements seule- 
ment (K. 547) ; parfois plusieurs mouvements sont en 
forme-sonate (dite « forme de premier mouvement ») 
(£), parfois aucun. Chez Haydn et Mozart, c’est dans la 
musique de chambre (quatuors, quintettes) que la forme 
est la plus stricte. Quant à Beethoven, tantôt il boule- 
verse à son gré la forme récemment établie au point 
de la rendre méconnaissable (op. 26, op. 54, op. 90, 
op. 109, op. 111), tantôt il l’agrandit de façon surhu- 
maine, comme dans l’op. 106 qui est bien le plus haut 
sommet jamais atteint par la forme-sonate.. A vrai 
dire, le principe de la sonate n'est-il pas plus esprit que 
forme ? La puissance des conceptions beethoveniennes 
a marqué ce genre de composition, au point de rendre 
presque impossible l’évolution ultérieure. Dès les œu- 
vres de la période de jeunesse (op. 2 à 23), le mouvement 
lent prend la proportion d’une profonde méditation où 
l’âme est à nu (g), tandis que le conventionnel menuet 
cède parfois la place au scherzo. Dans les œuvres de la 
maturité (« 2€ période » : op. 26 à 96), le 2e thème du mou- 
vement initial, de caractère mélodique, prend une impor- 
tance remarquable et s’oppose au premier, de caractère 
rythmique, dans une sorte de compétition dialectique : 
chaque thème est mu par une Idée, une obsession, qui 
soumet la forme. Le plus souvent le scherzo est suppri- 
mé, tandis que le finale est très développé (h). Les der- 
nières sonates poussent à son paroxisme cette spiritua- 
lisation de la forme (« 3° période » : op. 102 à 111): 
toutes les normes sont dépassées, à commencer par les 
possibilités, que l’on croyait limitées, du piano (i) 
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SONATE 


SOURDINE 


(0) 


(op. 106 et 111) et les formes les plus diverses participent 
à cette apothéose (variation, récitatif, fugue, etc...). 


Rien de profondément nouveau ne fut ajouté à la sonate depuis Bee- 
thoven. Weber, Schubert et Chopin ont écrit de belles sonates parce 
qu'ils y ont mis le meilleur d'eux-mêmes. La sonate en faf mineur de 
Schumann est une intéressante tentative d'adaptation des idées roman- 
tiques à cette forme classique. Comme Chopin, il s’est soumis, à regret 
semble-t-il, à la stricte discipline de la sonate : chez l’un comme chez 
l’autre, une solide formation classique contrôlait l'expression du tempé- 
rament romantique, n’autorisant pas celui-ci à rompre les digues de la 
raison. Liszt, au contraire, comme Beethoven, donne libre cours à son 
instinct ; mais son chef-d'œuvre pianistique n’a de sonate que le nom 
et peut être considéré plutôt comme une gigantesque ballade. Enfin, 
les sonates de Brahms et, plus encore, celles de Franck (Sonate pour 
violon et Grande pièce symphonique pour orgue) et de ses successeurs 
présentent une particularité connue sous le nom de « cyclisme », dont 
le germe existait déjà chez Corelli : des cellules mélodiques caracté- 
ristiques reparaissent dans chacune des pièces, assurant la cohésion de 
Fensemble. 

Le xx® siècle n’a pas fait évoluer la sonate : bien des libertés ont été 
prises avec sa forme, mais transgresser une loi suppose sa validité. Et, 
si des structures nouvelles s’insèrent dans le cadre classique (la FORME*- 
sonate, fondée sur les relations tonales, serait incompatible, par exemple, 
avec le DODÉCAPHONISME*), l’esprit de la sonate moderne (de Debussy 
et Ravel, à Jolivet et à Dutilleux) est celui de Haydn, Mozart et Beetho- 
ven. 


(a) PURCELL, Sonates à trois 

(b}) CORELLI, op. 5 

(c) LECLAIR, Sonate op. 5 n° 6 « le Tombeau » 
(d) SCARLATTI, Sonates 

(e) HAYDN, Sonate en mi b n° 38 

(f) MOZART, Sonate pour piano en fa K. 332 
(g) BEETHOVEN, Sonate op. 10 n° 3 

(h}) BEETHOVEN, Sonate op. 57 Appassiona 

(i) BEETHOVEN, Sonate op. 106 

G) FRANCK, Sonate pour piano et volion 


SOURDINE 


INSTRUMENTS A CORDES 


Petit appareil de corne ou de métal qui se place sur 
le chevalet pour en atténuer les vibrations (la sourdine 
ne limite donc pas l’amplitude de vibration des cordes 
elles-mêmes). 


BEETHOVEN, Fidelio (Scène de la Prison) 
BERLIOZ, Symphonie fantastique (12 mouvement) 
— Tout le début 
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SOUS-DOMINANTE 


BARTOK, Musique pour cordes, percussion et celesta (1° mouvement) 

= dans cette fugue, tous Les instruments à cordes sont munis de sour- 
dines (les « entrées » des différents groupes se succèdent dans l’ordre 
suivant : altos, violons, violoncelles, violons, contrebasses). 


CUIVRES 


Cône en fibre ou en carton bouilli (autrefois en bois) 
que l’on introduit dans le pavillon. 


HAYDN, Symphonie n° 102 (2° mouvement) == cors et trompettes 
DEBUSSY, La Mer 
— 1 mouvement — chiffres 3 et 5 - 1/50” et 2/50” de P. 1 - cors 
— 3° mouvement - partition 44 - 46” de P. 3 -- trompette 
RAVEL, Concerto pour la main gauche 
- chiffre 31 - 11/30” - sourdines au trombone 


BOIS 


L'adaptation de sourdines aux instruments de la 
famille des bois est extrêmement rare et relève du bri- 
colage. Au xvir® siècle, on enfonçait parfois un tampon 
d’ouate ou de papier dans le pavillon du hautbois. Cer- 
tains instrumentistes usent de procédés analogues pour 
obtenir sur le basson des pianissimi dans l'extrême 
‘grave. Enfin Berlioz, dans son monodrame Lélio, écrit 
une partie de clarinette « avec sourdine » et explique 
qu’il faut envelopper l’instrument dans un sac en toile 
ou en peau. 


PIANO 


Sur certains pianos droits, la pédale gauche permet 
d’intercaler une sourdine en feutre entre les marteaux 
et les cordes. 


SOUS-DOMINANTE 


Nom que l’on donne au 4° degré de la gamme DIATO- 
NIQUE* ou quinte inférieure de la tonique. Dans la 
musique tonale, la sous-dominante tend à descendre 
d’un demi-ton sur le 3° degré, ou « médiante », mais la 
force d’attraction est ici moins grande qu’entre la SEN- 
siBLE* et la tonique. Elle participe, avec la sensible, 
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STRETTE 
SUITE 


à l’accord de septième de dominante : conjugaison qui 
accuse fortement la TONALITÉ* (V. MODULATION*). 
Si l’on hausse d’r/2 ton la sous-dominante, on obtient 
la sensible d’un ton voisin (fa devenant faf — sensible 
de sol) ; inversement, si l’on baisse d’r/2 ton la sensible, 
on obtient la sous-dominante d’un ton voisin (si deve- 
nant sib — sous-dominante de fa). 


STRETTE 


Formule d'écriture en IMITATION* où les différentes 
voix entrent à intervalles rapprochés, serrés (de l'italien 
« stretto » — serré). Dans la FUGUE* d’école, une strette 
figure traditionnellement avant la fin, entre une pédale 
de dominante, qui semble annoncer la cadence finale, 
et une pédale de tonique qui amène la fin : il est impos- 
sible de trouver de justification esthétique à cet usage 
dont les œuvres des maîtres nous fournissent très peu 
d’exemples. 


SUITE ; 


Succession de pièces instrumentales, de même tona- 
lité, mais de caractère et de rythmes différents. Les 
principaux éléments de la suite étant généralement 
d’origine chorégraphique, ces petits concerts devraient 
s’appeler : « Suites de danses instrumentales ». 

Dès le Moyen Age, certaines danses étaient groupées 
deux à deux (une lente, une vive) ; d’autres, comme 
« l’estampie » étaient composées de 5 ou 6 puncta (points 
ou sections) assurant une agréable variété de mouvement. 
Plus tard, au xvi® siècle, ce souci de variété s’illustrera 
notamment par l’accouplement traditionnel de la 
PAVANE* et de la GAILLARDE*, De façon générale, pres- 
que toutes les œuvres en plusieurs mouvements des 
xvI® et xvIIe siècles sont des suites, même parfois lors- 
qu’elles sont baptisées « sonate » (« sonate da camera »), 
ou « symphonie ». Elles commencent souvent par une 
introduction très libre, qui trouve son origine dans le 
prélude improvisé grâce auquel les luthistes vérifiaient 
Paccord de leur instrument et se « faisaient les doigts » 
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avant de commencer à jouer. Les clavecinistes conser- 
vèrent l’usage du prélude et les maîtres français du xvrI® 
siècle les écrivaient souvent sans barres de mesure, 
confirmant ainsi leur caractère improvisé et leur liberté 
rythmique. Lorsque aucun prélude n’était écrit, il était 
d’usage de commencer la suite par une courte improvi- 
sation, procédant généralement par gammes et arpèges 
répartis entre les deux mains. 

En plus du couple traditionnel Pavane-Gaillarde ou 
Padovana-Saltarello, on trouve dans la musique ins- 
trumentale des xv® et xvi® siècles des suites de danses 
participant d’un souci d’organisation évident. Exemple : 
Pavane-Saltarello — Piva (danse modérée à 6/8) — Sal- 
tarello — Basse danse (comprenant : air, branle, reprise, 
etc.). Dans la première moitié du xvI1® siècle, la Pavane 
est fréquemment suivie d’une gaillarde, d’une ALLEMANDE* 
et d’une COURANTE* à l'italienne. Frescobaldi fait suivre 
une pièce initiale assez développée (Balletto, Canzone) 
d’une courante et d’une PASSACAILLE*.. Jusqu’au milieu 
du siècle, la suite instrumentale a encore une forme assez 
indécise et porte les noms les plus divers : « Sonata da 
camera », « Lesson » (Angleterre), « Partita » (Allemagne, 
Italie), « Ordre » (France), et. Une ou plusieurs danses 
peuvent être supprimées ou remplacées par d’autres 
selon le goût de l’interprète. C’est dans la deuxième moitié 
du xvir® siècle seulement que s’organise la suite clas- 
sique, telle que l’a pressentie Lully dès 1660 et telle que 
Bach l’a portée à un haut degré de perfection dans ses 
suites « Anglaises ». 


Plan de la suite classique 


{. Introduction facultative (Prélude, Intrada, Sinfonia, Canzone, 
OUVERTURE“, TOCCATA*, Fantaisie, etc...) généralement de forme assez 
libre, et dans le style d’une improvisation, mais parfois très développée 
et allant jusqu’à revêtir la forme de l'Ouverture française (lent — 
allegro fugué - lent). 

2. ALLEMANDE* à 4/4 

3. COURANTE* (italienne ou française) à 3/2 ou 3/4 

4. SARABANDE* souvent la pièce la plus importante de la suite 

5. Un ou plusieurs mouvements supplémentaires (que les Allemands 
appelaient parfois « Galanterien » et les italiens « Intermezzi »), agréa- 
bles concessions au goût du public5f, A cette place se trouvent le plus 
fréquemment les MENUETS*, GAVOTTES*, BOURRÉES*, PASSEPIEDS*, RIGAU- 
DONS* : ces danses sont presque toujours doubles, c’est-à-dire qu’un 
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SYMPHONIE 


2° menuet, une 2° gavotte, etc... (généralement écrits à 3 parties : 
trio) alternent avec le 1° menuet, la 1'e gavotte, etc. Mais c’est à 
cette place aussi que les musiciens, donnant libre cours à leur caprice 
introduisent des darises moins courantes, des pièces de caractère léger 
(rondeau, capriccio, scherzo, eté...: Bach, Partitas n°5 2 et 3) des arie ou 
des « pièces de genre ». Ces dernières, véritables petits tableaux mu- 
sicaux portant des titres suggestifs, furent une des spécialités du grand 
Couperin: La Lutine, Les Nonètes, Le Bavolet flotant, Les Vieux galans 
et les trésorières surannées, Les petites crémières de Bagnolet, etc. 
6. GIGUE* à 6/8 

Parmi les autres danses héritées des siècles précédents la PAVANE*, la 
GAILLARDE*, la FORLANE*, la POLONAISE* et la SICILIENNE* sont exclues, 
à de rares exceptions près de la suite classique, La CHACONNE* et la PAS- 
SACAILLE* également : on ne les trouve que dans des suites de forme très 
libre (Frescobaldi, Couperin, Haendel) généralement pour conclure ; 
leur carrière, comme pièces indépendantes, se poursuit par contre avec 
éclat. 

La suite classique rappelle la SONATE* dont les 4 mouvements sont 
pressentis dans la succession : allemande-sarabande-menuet-gigue. 
Mais elle s'en distingue par trois caractères principaux : 

a. elle est constituée d’une série de danses, conservant chacune son 
rythme particulier, 

b. chacune de ces danses est de forme simple, en 2 parties (la première 
se terminant à la dominante, la seconde revenant à la tonique), et 
construites sur un seul sujet qui ne module pas (V. FORME*). 

c. tous les morceaux sont dans la même TONALITÉ*, 


FRESCOBALDI, Toccate... (1637) — préfiguration remarquable de la suite 
classique 


DELALANDE, Symphonies pour les soupers du Roi : assemblage assez 


disparate comprenant des emprunts à d'autres compositions de l'auteur 
COUPERIN, Ordre n° 8 ($) 


COUPERIN, Intégrale de l’œuvre de clavecin (notamment Ordres n° 1, 
5,8) 

BACH, Suite anglaises ($) 

BACH, Partitas n°8 1-3-5 ($) 

HAENDEL, Water Music - (suite immense et très libre, dont le 3° morceau 
est une vraie SONATE* en trois mouvements) 

RAVEL, Tombeau de Couperin 


(9) = suites classiques régulières 

N. B, : Les « Suites » pour orchestre de Bach ne sont pas des suites 
véritables. Leur titre original (Ouvertüren) explique la disproportion 
entre les monumentales « ouvertures » et les danses variées qui leur font 
suite (parmi lesquelles ne figure aucune Allemande et une seule Gigue) 


SYMPHONIE 


Au sens où nous l’entendons depuis le milieu du xvrrre 
siècle, la symphonie est une SONATE* pour orchestre 55, 
D'abord identique à « l’ouverture française » et à l’ar- 
cienne « sinfonia » italienne (simples préludes ou inter- 
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ludes instrumentaux) elle doit son évolution à l’institu- 
tion du concert public, seul cadre possible pour l’agran- 
dissement des formes purement instrumentales. Lorsque 
cette formule fit son apparition en Angleterre (Banister, 
1673), en Allemagne (Collegia Musica de Telemann, 
1709) et en France {Concerts spirituels de Philidor, 
1725), on était accoutumé d’entendre la grande musique 
vocale et instrumentale à l’église ou au théâtre, la 
« musique de chambre » étant réservée à l’usage domes- 


tique. Entre 1730 et 1750 apparaissent les premières 
symphonies de coupe classique. 


L'origine lointaine de la symphonie se découvre au Xv® siècle dans la 
chanson instrumentale ou Canzona per sonar (Obrecht, Isaak, Josquin), 
issue elle-même du motet et de la chanson polyphonique, dont on 
confiait parfois l’interprétation à des instruments. Toutefois, le carac- 
tère de ces compositions était, jusqu’à la fin du xvi® siècle, celui de la 
musique vocale, C’est le génie de Giovanni Gabrieli qui concevra les 
premières compositions instrumentales véritablement « symphoniques » : 
ses deux recueils de Sacræ Symphoniæ (1597 et 1615) contiennent des 
chefs-d’œuvre, parmi lesquels la célèbre Sonata pian e forte. En 1629, 
H. Schütz publiait à son tour à Venise, où il avait été l'élève de Gabrieli, 
son premier recueil de Symphoniæ Sacræe. Des œuvres de cette impor- 
tance sont encore relativement rares au XviI® siècle, mais, jusqu’au 
début du xvire siècle, le terme « sinfonia » sera utilisé dans l'opéra, 
la cantate d’église, l’oratorio pour désigner les préludes et interludes 
instrumentaux56. Et lorsque G. B. Vitali, Bassani, Corelli auront établi 
la forme de la Sonata da chiesa en 3 ou 4 parties (grave-allegro fugué- 
andante-presto), celle-ci prendra dans la musique vocale (au théâtre 
et à l’église) la place de la sinfonia mais aussi son nom. Sous l'impulsion 
d’Alessandro Scarlatti, cette sorte de sinfonia devient la spécialité 
de l’école napolitaine. Celle-ci abandonne le 1®* mouvement lent de la 
Sonata da chiesa et conserve la succession vif-lent-vif dont héritera la 
symphonie pré-classique. Alessandro Scarlatti a composé également 
en 1715, 12 Sinfonie di concerto grosso, dans un style concertant; c’est 
l’époque où Albinoni écrivait ses 6 Sinfonie a quattro (malheureusement 
inédites et inconnues) où l’on trouve déjà un menuet avec trio inter- 
calé entre le mouvement lent et le finale. En France, cependant’, Lully 
inaugurait une nouvelle forme d'ouverture dont le succès s'étendit à 
toute l’Europe : « l'ouverture française » comprenant un premier 
mouvement lent et majestueux, suivi d’un allegro généralement fugué, 
puis d’une reprise du mouvement lent. Les plus célèbres exemples en 
sont les quatre Suites pour orchestre de Bach, dont le titre original 
est Ouvertüren (indiquant la prééminence de l'Ouverture initiale). Par 
leur forme et leur caractère, ces grands triptyques symphoniques préfi- 
gurent l’allegro de la symphonie classique, 


C’est à Mannheim, sur le Rhin, que naquit la « sym- 
phonie classique ». L’orchestre de la cour était fameux 
sous l’électorat de Karl Theodor (1724-99) et sous la 
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direction d’une pléiade d’excellents musiciens dont le 
premier en date fut Johann Stamitz venu de Bohême. Les 
symphonies de Sammartini étaient alors célèbres dans 
toute l’Allemagne et le Napolitain Jommelli établi à 
Stuttgart passe pour avoir exercé une influence directe 
sur Stamitz en montrant notamment toutes les possi- 
bilités de l’expression instrumentale (crescendo — decres- 
cendo). L’ « École de Mannheim » fixa la forme de la 
symphonie en apportant d’importantes modifications 
aux modèles italiens : 

— Adoption définitive du menuet, suivant l'exemple de 
Sammartini, les quatre mouvements se succédant dans 
Pordre invariable : allegro-andante-menuet-presto. Tous 
les mouvements sont dans la même tonalité ; à l’exception 
du mouvement lent, généralement au ton RELATIF*. 
Parfois une introduction lente précède le premier alle- 
gro, héritage de la Sonata da chiesa ou de la première 
partie de l'ouverture française. 

— Instrumentation étoffée (Stamitz introduit les 
clarinettes dans l'orchestre, à peu près en même temps 
que Rameau) et rigoureusement déterminée : aucune 
initiative dans le choix des instruments n’est laissée à 
lPinterprète qui se conformera aux indications instru- 
mentales d’une partition d’orchestre entièrement réalisée 
et disposée avec méthode. Les instruments à vent, en 
particulier, se voient attribuer des parties indépen- 
dantes. L’orchestre se compose de 2 flûtes, 2 hautbois, 
2 clarinettes, 2 bassons, 2 ou 4 cors, 2 trompettes, 
une paire de timbales et les cordes. À la même époque 
Charles-Philippe-Emmanuel Bach adapte la FORME*- 
sonate à l’allegro de la symphonie. 

C’est à ce modèle presque parfait que se conforment 
Haydn et Mozart dans leurs nombreuses symphonies, 
dont l'éloge, et même l'inventaire, dépasseraient le 
cadre de cette étude. Dès 1765 (Symphonie n° 31) 
Haydn adopte la coupe classique en 4 mouvements. 
Mozart, enfant, s’était d’abord donné pour modèle les 
symphonies italiennes en 3 mouvements de Jean-Chré- 
tien Bach, entendues à Londres, et les merveilleuses 
symphonies de Sammartini que l’on jouait fréquemment 
à Salzbourg dans ce temps-là ; ses symphonies de 1772 
(époque de la maturité : Mozart avait 16 ans!) sont les 
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plus beaux exemples de cette première manière. Mais 
l'influence allemande et l'admiration éprouvée par 
Mozart pour les-symphonies de Haydn entendues à 
Vienne en 1773 (admiration réciproque d’ailleurs) lui 
firent adopter à son tour le menuet traditionnel. 

En partant de ce modèle, que Mozart porta à son 
plus haut degré de perfection dans ses trois dernières 
symphonies, Beethoven composa les chefs-d’œuvre que 
l’on connaît. La succession de ses neuf symphonies 
(composées entre 1800 et 1824) forme la transition entre 
la symphonie classique et la symphonie romantique ou 
moderne. Ses apports essentiels ont consisté à enrichir 
linstrumentation, à agrandir considérablement le déve- 
loppement et à donner une importance nouvelle aux 
deux derniers mouvements (le menuet devient Scherzo, 
dans un esprit shakespearien et le finale, souvent cons- 
truit dans la FORME*-sonate, un digne pendant du pre- 
mier mouvement). Depuis Beethoven, la symphonie 
est promue à une sorte de dignité qui inspire le respect 
aux plus grands maîtres : la composition d’une sympho- 
nie est souvent le couronnement d’une carrière. Quant 
à la forme, elle est restée à peu près la même : les inten- 
tions descriptives, l’évolution de la couleur harmo- 
nique et instrumentale, l’intervention de chœurs ou 
de solistes et même l’utilisation de thèmes cycliques 
(V. FORME*), ne constituent pas des modifications fonda- 
mentales. Ce sont, en somme, les symphonies de 
Beethoven qui ont plus ou moins directement servi de 
modèle aux neuf symphonies de Schubert (1813-1828) 
à celles de Berlioz (Fantastique, Harold en Italie, Sympho- 
nie funèbre et triomphale, Roméo et fulierte), aux sept 
symphonies de Mendelssohn (1824-1842), aux quatre 
symphonies de Schumann (1841-1850) aux deux sym- 
phonies de Liszt (Faust-Symphonie et Dante-Symphonie) 
aux neuf symphonies de Bruckner (1866-96) aux six 
symphonies de Tchaïkovski (1867-1893), aux quatre 
symphonies de Brahms (1876-85) et même à celles de 
Bizet, Saint-Saëns, Dvorak, Franck, Mahler, Sibelius, 
Roussel, Prokofiev, Honegger, Jolivet, etc. 


GABRIELI, Canzone où Symphoniæ Sacræe 
SCHUTZ, Symphonie Sacræe 
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‘TEMPÉRAMENT 


SAMMARTINI, Symphonie 
STAMITZ, Symphonie 
HAYDN, 7° 92 (« Oxford ») 
7° 96 (ré majeur) 
n° 104 (« Londres ») 
n° 102 (si bémol majeur) 
MOZART, K, 425 (« Linz ») 
K. 543 en mi bémol 
K. 550 en sol mineur 
K. 551 en ut majeur (& Jupiter ») 
BEETHOVEN, Troisième Symphonie 
Cinquième Symphonie 
Neuvième Symphonie 
SCHUBERT, Symphonie en ut 
BERLIOZ, Symphonie fantastique 
BRAHMS, Quatrième Symphonie 
FRANCK, Symphonie 
PROKOFIEV, Cinquième Symphonie 
HONEGGER, Cinquième Symphonie 


TEMPÉRAMENT 


Dans lPinfinité des sons qui s’offrent à lui, le musi- 
cien fait son choix, comme on verra à la rubrique 
INTERVALLES*, en prenant pour guide la nature. Le 
postulat, confirmé par l'expérience sensible, de l’équi- 
valence des octaves lui fait adopter celles-ci pour bases 
de son système. Mais on aura vu que les divers systèmes 
naturels engendrent encore une multiplicité de sons à 
l'intérieur de l’octave. Ainsi, l’intervalle do-mi (tierce 
majeure) obtenu directement sera différent de l’inter- 
valle do-mi obtenu en montant de 4 quintes, à partir 
de do puis en descendant de 2 octaves ainsi que de 
l'intervalle do-fab obtenu en montant d’une octave 
et en descendant de deux tierces majeures. Trois tierces 
majeures formeront un intervalle légèrement inférieur 
à loctave 58, Chacun sait aussi qu’en règle générale 
il existe une différence appréciable entre dof et réh, 
réf et mib, etc... Les tempéraments sont des méthodes 
qui permettent de limiter les intervalles déterminés à 
l’intérieur de l’octave, par identification des notes 
très voisines. La nécessité s’en est fait sentir dès le xvie 
siècle, pour construire et accorder les instruments à 
sons fixes. On peut trouver toutes sortes de manières 
de réaliser le tempérament : division de l’octave en 53 
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neuvièmes de ton (Holder, 1694), en 43 septièmes-de- 
ton (Sauveur, 1707), en 31 cinquièmes de ton (Huygens, 
1691), etc... La musique occidentale adopte à de rares 
exceptions près (musique en 1/3 et 1/4 de ton) le tempé- 
rament par douze demi-tons. 


TEMPÉRAMENT INÉGAL — Les premiers théoriciens du tempérament par 
douze, parmi lesquels Zarlino, voulurent conserver le plus possible 
d'intervalles de la gamme « naturelle »5® (V. INTERVALLES*), Dans l’ac- 
cord des instruments à son fixe, comme le clavecin, ils adoptèrent les 
7 sons naturels de la gamme d'ut majeur (touches blanches), choisissant 
pour chacun des 5 autres sons (touches noires) une seule valeur des 
notes altérées très voisines. L'accord était parfaitement juste en ut 
majeur et la mineur et acceptable en fa majeur, sol majeur, ré mineur 
et mi mineur. Dans les autres tonalités, par suite d’une mauvaise répar- 
tition des 2 sortes de tons et des 2 sortes de demi-tons, les intervalles 
étaient d'autant plus faux que l’on introduisait plus de dièses ou de 
bémols à la clef. Ceci rendait la modulation impossible en dehors des 
tons voisins d’ut et interdisait de composer dans des tonalités teiles 
que solb majeur ou même si majeur, 


TEMPÉRAMENT ÉGAL — C'est pour parer à ces inconvénients que fut 
adopté, sur les instances de Bach et Rameau, le tempérament égal 
dont la théorie est due à l'Allemand Werckmeister (1691). Cette méthode, 
tout à fait artificielle, consiste à diviser mathématiquement l'octave 


42 
en [2 demi-tons rigoureusement égaux à ve elle présente l'inconvé- 


nient de ne donner aucun intervalle pur, sauf l'octave (Vv. tableau 
page {41}, mais seule elle permet l'accord rigoureux des instruments 
et la variété des modulations qui caractérise la musique depuis Bach. 
Dans ce système, 3 tierces majeures superposées formeront toujours 
une octave et 12 quintes équivaudront à 7 octaves, car toutes ces tierces 
et toutes ces quintes sont un peu fausses 60, 


Ces explications étaient nécessaires pour comprendre 
le titre de l’un des chefs-d'œuvre de la littérature de 
clavier, le Clavecin bien tempéré. Bach s'était proposé 
de montrer par des exemples que sur un clavecin « bien 
tempéré » (c’est-à-dire par tempérament « égal ») on 
pouvait impunément composer dans tous les tons 
majeurs et mineurs. Selon son habitude, il a fait de ces 
exercices (admirablement adaptés à leur objet) des 
chefs-d’œuvre. 

Le lecteur qui s'intéresse aux nombres musicaux 
(ou à la musique des nombres) pourra, en utilisant 
l’échelle logarithmique du tableau déjà cité ou une bonne 
règle à calcul, étudier les avantages des divers tempé- 
raments possibles en fonction de l'importance des 
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TEMPÉRAMENT 


TEMPO 


écarts entre intervalles tempérés et naturels. De façon 
générale le problème complexe de l’accord des instru- 
ments présente un grand intérêt historique et méri- 
terait une étude approfondie, 


TEMPO 


Le « tempo » ou « mouvement », c’est-à-dire la vitesse 
moyenne d’exécution d’une œuvre musicale, échappe 
aux déterminations rigoureuses et met en défaut notre 
manière d'évaluer les durées. En musique, le temps 
est un paramètre variable, lié à l’importance et à la 
qualité de l'orchestre, au tempérament du chef, aux 
caractéristiques de la salle, aux réactions du public, etc. 
Un même tempo pourra sembler trop vite ou trop lent 
selon l’interprète et les conditions de l’audition ; aussi 
est-il bien difficile d’affirmer, comme tant de gens le 
font négligemment, que celui-ci ou celui-là a pris le 
mouvement juste. 

« Chacun décide lui-même, selon le texte et l’harmonie, 
s’il convient de jouer lent ou vite », écrivait Prætorius vers 
1700. Sans être aussi libéraux, la plupart des composi- 
teurs de jadis renonçaient à imposer à leurs interprètes 
des mouvements rigoureux. Le pouls humain était leur 
système de référence habituel. Mais, en 1806, le méca- 
nicien autrichien Maelzel prit un brevet pour la cons- 
truction du métronome. Beethoven, l’un des premiers, 


s’enthousiasma pour l'instrument diabolique : il s’achar- 


nait à noter ses indications métronomiques, bien qu’elles 
lui fissent régulièrement douter, un peu plus tard, du 
bon fonctionnement de son métronome. Pour le rer 
mouvement de la neuvième Symphonie, il avait noté 
d’abord « 108 oder 120 Maelzel », tempo parfaitement 
dément, incompatible avec l’indication Allegro ma non 
troppo un poco maestoso ; plus tard, il opta pour 88, ce 
qui. correspond encore à un mouvement plus rapide que 
celui de beaucoup de chefs. d’orchestre. Cette incerti- 
tude n’a rien d’exceptionnel et la vanité des indications 
métronomiques devient évidente lorsqu'un compo- 
siteur est l’interprète de ses propres œuvres. Ici la vérité 
doit être recherchée dans l’exemple plutôt que dans la 
doctrine. 
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Les termes italiens, apparus vers 1600, éclairent uti- 
lement l'interprète sur les intentions du compositeur ; 
mais ils concernent le caractère général du mouvement 
et ne peuvent constituer une indication de tempo. La 
bonne compréhension de ce vocabulaire est indispen- 
sable au compositeur comme à l'interprète, ADAGIO 


(adverbe) = « doucement », « à l’aise » — ALLEGRO — 
gai, joyeux — ANDANTE (participe présent du verbe 
aller) = allant — PIU ANDANTE = plus allant, c’est-à- 


dire plus vite (et non plus lent, comme on le croit par- 
fois) — ASSAI — beaucoup, très (et non « assez », « modéré- 
ment ») — MAESTOSO = « majestueux » — MOSSO — « mouve- 
menté » ou « ému » — RUBATO = « volé » (le TEMPO RUBATO 
est littéralement une durée escamotée, mais le terme 
s'applique aux fluctuations expressives du tempo), 
etc... 


TESSITURE 


Dérivé de l'italien « tessitura » (tissage, trame), ce 
terme désigne le fragment de l'échelle sonore qui 
convient le mieux à une VOIx* déterminée ou, par exten- 
sion, le registre moyen d’une composition musicale par 
rapport à l'étendue d’une voix ou d’un instrument 
(tessiture grave, moyenne, aigué). Ne pas confondre 
avec l’étendue totale ou intervalle des notes extrêmes. 


TIERCE 


La tierce se présente sous quatre formes : 
— majeure (do-mi) 
- mineure (do-mih) 
— augmentée (do-mi#) 
— diminuée (do-mibh) 
V. INTERVALLES*, ORGUE*. 


TOCCATA 


Composition instrumentale, généralement brillante, 
dont l’origine est inconnue et la forme incertaine. Son 
nom dérive de litalien « toccare ». De même que la 
CANTATE* est une pièce à chanter et la SONATE* une 
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TESSITURE 
TIERCE 
TOCCATA 


TON 


pièce à « sonner », la toccata serait une pièce à «toucher »: 
on peut entendre par là qu’elle est destinée à mettre en 
valeur l’habileté de l’exécutant. Dès le xvi® siècle, 
époque des premiers spécimens connus, la toccata est 
généralement réservée aux instruments à clavier. 

Les premiers grands compositeurs de toccate sont 
G. Gabrieli et Merulo, puis Frescobaldi et Sweelinck : 
compositions généralement homorythmiques, prétextes 
fréquents à des courses rapides en notes égales d’un 
bout à l’autre du clavier. Alessandro Scarlatti, puis sur- 
tout J.-S. Bach perfectionnèrent la formule et certaines 
toccate de Bach sont des compositions élaborées où se 
trouvent juxtaposés des morceaux de styles différents. 
La virtuosité y est toujours de rigueur et sera jusqu’à 
nos jours la caractéristique principale des œuvres bril- 
lantes pour le piano que l’on baptise « toccata ». 


FRESCOBALDI, Fiori Musicali 

A. SCARLATTI, Toccata, fuga e partita sopra la Follia 
BACH, Toccata pour orgue en ut majeur 

RAVEL, Tombeau de Couperin (version piano seulement) 
DEBUSSY, Suite Pour le piano 


TON 


Notre système musical distingue trois sortes de tons 
et trois sortes de demi-tons : 

— le ton majeur (do-ré) ou SECONDE* majeure, plus 
grand que le ton mineur d’un comma syntonique. 

- Je ton mineur (ré-mi), formé d’un 1/2 ton chroma- 
tique et d’un 1/2 ton diatonique. 

- le ton tempéré, ou 6° partie de l’octave, qui remplace 
dans le TEMPÉRAMENT* les deux précédents. 

- le 1/2 ton diatonique (do-ré b) ou SECONDE* mineure 
entre deux notes de noms différents : il dépasse le 1/2 
ton chromatique d’un diesis ou 1/4 de ton. 

— le 1/2 ton chromatique (do-do #) entre deux notes 
de même nom 

— le 1/2 ton tempéré, ou 12° partie de l’octave, qui 
remplace dans le tempérament les deux précédents. 

V. INTERVALLES* 
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TONALITÉ 


Dans la diversité des significations que l’on attribue, 
depuis le xvirie siècle, au mot tonalité, trois ont été con- 
sacrées par l’usage : 

1. C’est l’équilibre particulier (perçu plus ou moins 
consciemment par tout auditeur) obtenu en donnant 
aux notes d’un système musical des fonctions en rap- 
port avec un centre d'attraction appelé « tonique ». 
Cette notion de tonalité dont le contraire est l’'ATONALITÉ* 
est, dans son principe, un produit de la pensée harmo- 
nique à l’intérieur d’un système DIATONIQUE*. 

2. C’est l’ensemble des caractères qui distinguent les 
MODES* majeur et mineur de tous les autres modes. 
Selon cette acception, une musique n’est pas « tonale » 
dans un mode quelconque ; elle n’est certes pas néces- 
sairement ATONALE*, aussi dit-on qu'elle est « modale ». 
Les MoDEs* médiévaux (modes du PLAIN*-CHANT) ont 
donné naissance à la « tonalité » par l’usage de certaines 
altérations. Le si bémol fait du mode dorien un éolien 
transposé (notre mineur) ; le si bémol en lydien et le fa 
dièse en mixolydien donnent des transpositions du 
ionien (notre majeur) ; etc. 


3. C’est la détermination de l’ensemble des sons d’un 
système (en valeur absolue pour un même DIAPASON*) 
par le choix du degré de l’échelle chromatique où doit 
être placée la tonique. On complète l’indication de la 
« tonalité » ainsi définie, par celle du mode (majeur 
ou mineur). Par exemple : le premier chœur de la Pas- 
sion selon saint Matthieu de Bach est « en mi mineur » 
(i. e. dans la tonalité de mi et le mode mineur). Cette 
sorte d’indication concerne la tonalité principale d’une 
œuvre musicale, autour de laquelle sont construites 
les MODULATIONS* : dans la musique classique, c’est 
généralement la tonalité du début et de la fin d’un mor- 
ceau. Affirmée ou proposée par la DOMINANTE* et la 
SENSIBLE*, la tonalité est confirmée par la tonique. 

Presque toute la musique classique étant « tonale » 
aux sens définis en 1 et 2, c’est de la tonalité-hauteur 
qu’il sera le plus fréquemment question. Il est remar- 
quable que les musiciens modernes y attachent tant 
d'importance, alors que le TEMPÉRAMENT* égal a rendu 
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toutes les tonalités identiques, à la hauteur absolue 
près. Cependant, ils s’accorderont pour attribuer à 
chacune d’elles une qualité esthétique particulière. Et 
si le diapason variait (ce qui s’est déjà produit), d’un 
demi-ton, ces spécifications seraient inchangées ! Helm- 
holtz en fait la constatation sur deux pianos accordés 
à des hauteurs différentes : « Le réb de l’instrument 
le plus grave est à l’unisson de l’ut de l'instrument 
le plus aigu, et cependant les deux tons d’ut majeur 
conservent leur harmonie claire et énergique, ceux 
de réb majeur leur caractère doux et voilé ». De son 
côté, le musicologue allemand Hugo Riemann refuse 
de justifier les « qualités » des tonalités par leur diffé- 
rence de hauteur absolue ; car pourquoi mi majeur 
serait-il plus brillant que fa ou solh majeur, alors qu’il 
est plus grave ? Il préfère proposer une explication 
psychologique à cette curiosité sans fondement phy- 
sique. Le choix des tonalités, dans la composition musi- 
cale, serait, à l’insu du compositeur, le fruit de préjugés 
dus à notre système de notation : aux tonalités avec 
dièses (notes altérées haussées) on attribue incons- 
ciemment éclat et vigueur, aux tonalités avec bémols 
(notes baissées) une douceur un peu sourde. Si ce pré- 
jugé est général, on trouvera nécessairement des carac- 
tères communs aux œuvres composées dans une même 
tonalité. Mais on ne saurait illustrer la démonstration 
de qualités hypothétiques par l’œuvre de qui les suppose 
avérées ! De plus l'hypothèse de Riemann laisse entendre 
qu’un musicien ignorant de notre système de notation 
ne reconnaîtrait a priori aucun caractère esthétique 
particulier aux diverses tonalités, même si la justesse 
de son ouïe lui permet de reconnaître exactement 
la hauteur des sons (« oreille absolue »). 


Par leur diversité, les exemples suivants montreront la relativité des 
qualités « tonales ». 
UT MAJEUR 
— Suite n° 1 de Bach 
— air J’ai perdu mon Eurydice, de l'Orphée, de Gluck 
— Symphonie fantastique (mouvements 1 et 5), de Berlioz 
UT MINEUR 
— Sonate dite « au clair de lune », de Beethoven 
— Rapsodie Hongroise n° 2, de Liszt 
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MID MAJEUR 

— Quintette K. 614, de Mozart 

— 3° Symphonie, de Beethoven 

— Prélude de L'Or du Rhin, de Wagner 
SOL MAJEUR 

— Concerto Brandebourgeois n° 4, de Bach 

— Concerto pour piano n° 4, de Beethoven 
SI BÉMOL MAJEUR 

— 4° Symphonie, de Beethoven 

— Concerto Brandebourgeois n° 6 

— Don Juan, acte 1 : dramatique entrée de Dona Anna au début : 
mystérieux quatuor « Non fidar »: Trio des Masques, grave et tragique 
ainsi que le mot « lista » de la phrase « pel piacer di... » dans le fameux 
air de Leporello : brève modulation comme un sourire cynique (v. livret) 
St h MINEUR 

— Sonate op. 35, de Chopin 

— Concerto pour piano n° 1, de Tchaïkovski 
Si MINEUR 

— Suite n° 2, de Bach 

— Symphonie inachévée, de Schubert 
Dans la pratique des différents instruments, la TRANSPOSITION* n'est 
pourtant pas indifférente : il en résulte soit des modifications de doigtés 
(piano), soit des changements de corde et de position (famille du violon), 
soit des difficultés d'émission du son (cor) qui affectent le timbre et 
le PHRASÉ* 
Cf. page 120 le tableau des tonalités dans leur ordre naturel, montrant 
les tons relatifs et enharmoniques, 


TONIQUE 


Note principale et centre de gravité de la TONALITÉ* 
qui porte son nom. Sa prééminence lui vaut d’occuper 
le premier degré de la GAMME DIATONIQUE*. Toute 
composition classique se termine par la tonique qui est 
l’équivalent du son final et du yéov ; et, dans l’harmonie 
traditionnelle, seul laccord parfait construit sur la 
tonique donne le sentiment d’un repos définitif. Contrai- 
rement à la DOMINANTE* et à la SENSIBLE* qui sont des 
notes dynamiques, annonciatrices d’une tonique, cette 
dernière est parfaitement statique. 


TRANSPOSITEURS ANSTRUMENTS) 


Instruments à vent sur lesquels les doigtés classiques 
ne produisent pas les notes écrites, mais transposent 
automatiquement, pour des raisons que l’on lira à la 
rubrique INSTRUMENTATION*. 

V. aussi FLUTE* EN SOL, HAUTBOIS* D’AMOUR, COR* 
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ANGLAIS, CLARINETTE*, SAKOPHONES*, COR*, TROM- 
PETTE*, CORNET*, 


TRANSPOSITION 


Notation ou exécution d’une composition musicale 
dans une TONALITÉ* différente de l'original. La transpo- 
sition modifie la hauteur absolue de tous les sons, tout 
en conservant les mêmes intervalles (si les intervalles 
étaient modifiés, il y aurait changement de MoDE*). 
Ce que l’on appelle improprement MODULATION* 
s’apparente à la transposition, dans la mesure où une 
idée musicale (phrase mélodique ou enchaînement 
d'accords) est exposée successivement dans diverses 
tonalités. 

S’il est utile aux instrumentistes de savoir transposer 
à vue (ce qui n’est pas toujours facile), cette faculté 
est aussi nécessaire aux chefs d’orchestre, appelés à 
déchiffrer des partitions. En effet, la notation des instru- 
ments TRANSPOSITEURS*, qui ne correspond pas aux sons 
réels, comme on le lira d’autre part, est généralement 
reproduite telle quelle sur la partition : les parties de 
ces instruments doivent donc être transposées à la lec- 
ture si l’on veut prendre connaissance de l’ensemble. 


TRITON 


Nom donné fréquemment à l’INTERVALLE* de quarte 
augmentée 45/32 qui est égal à trois tons (un mineur 
et deux majeurs). Dans le TEMPÉRAMENT* égal, il est 
la moitié de l’octave et son expression mathématique 


est (/2. Considéré au xive siècle comme la plus redou- 
table des dissonances, le triton était alors appelé « diabo- 
lus in musica » Exemple : do-faf. On appelle 
ACCORD* de triton le troisième renversement de l’accord 
de septième de dominante. 

(V. aussi : FAUSSE*- RELATION.) 


BACH, Clavecin bien tenipéré - 1 - Prélude 8 
- mesures 20 et 21 : beauté du mouvement mélodique descendant 
de triton 
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TROMBONE 


La singularité de cet instrument 
de cuivre, de perce cylindrique 
comme Ja TROMPETTE*, est une 
coulisse télescopique, permettant 
d’abaisser progressivement le son 
fondamental en allongeant la colonne 
d’air. Le trombone ne semble pas 
avoir été connu des anciens 6l; 
cependant, dès le Moyen Age, il 
existe sous le nom de sacquebute et 
donne naissance, au Xvi® siècle à 
toute une famille d’instruments 
absolument semblables au trom- 
bone actuel (en observant les grou- 
pes d'instruments représentés sur 
des peintures du XVI®, on constate 
que seuls les trombones n’ont pas 
changé). 


Les principaux membres de la famille du 
trombone sont : l 


— LE PICCOLO (octave supérieure du tenor) 
et LE SOPRANO (quinte du ténor) absolument 
inutilisés dans l'orchestre symphonique 

— L'ALTO (tierce mineure du ténor) 

— LE TENOR qui est aujourd'hui le trombone 
officiel 

— LA BASSE (tierce mineure plus grave que 
le ténor), presque abandonnée en dépit de 
sa sonorité splendide. 

— LE TENOR-BASSE, instrument mixte inventé 
en Allemagne vers 1840, Il est muni d'un 
piston de transposition qui baisse la 
fondamentale d'une quarte. 

— LA CONTREBASSE (octave grave du ténor), 
instrument imposant dont le tube étendu et 
déroulé mesurerait 5 mètres. Autrefois pres- 
que inutilisable (il devait être monté sur un 
affûüt !), il avait entièrement disparu lorsqu'il 
fut réinventé en 1855 : Wagner l'utilise 
dans /a Tétralogie. È 
Aux xXviiie et xixe siècles, le trio traditionnel 
se composait d’un alto, d’un ténor et d'une 
basse. Au xx° siècle, on utilise seulement : 

- en France et en Italie, 3 ténors 


(on 


(oi 
4 
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TROMBONE 


en Grande-Bretagne, 2 ténors et [ basse 

- en Allemagne et aux USA, 1 ténor et 2 
ténors-basse 

Ces groupes sont souvent complétés par un 

TUBA* qui renforce la sonorité dans le grave. 


La coulisse, dont le principe permet 
des effets de glissando, est assujettie, 
dans le jeu normal, à sept «positions» 
bien définies, donnant chacune une 
fondamentale un demi-ton plus 
grave que la précédente (la première 
position correspond à la coulisse 
entièrement rentrée, la septième à 
la coulisse entièrement tirée). Pour 
monter une gamme, il faut combiner 
les HARMONIQUES* obtenus par la 
pression des lèvres dans les diffé- 
rentes positions (jusqu’à h.10 et 
exceptionnellement h.r2). 

Monteverdi { Orfeo), Cesti { Pomo 
d’oro), Schütz {Symphonie Sacræ), 
Gabrieli (Canzoni e Sonate) furent 
les premiers à confier des parties 
importantes aux trombones. Ils 
furent suivis par Haendel /Saül}), 
Gluck, Haydn et Mozart. 


SCHUTZ, Deux Symphoniæ Sacræ 
MONTEVERDI, Orfeo (acte 11 : prélude et scène 2) 
MOZART, Requiem (« Tuba Mirum » : solo) 
MOZART, Don Giovanni 

— pour la {re fois depuis le début de l’œuvre 
trois trombones apparaissent dans la scène 
du cimetière (acte 11 — sc. 11) pour accom- 
pagner la statue du Commandeur 
RAVEL, Concerto pour la main gauche 

- chiffre 31 - 1130” - avec sourdine 
RAVEL, Boléro 

— 3° mesure de 10 = 9°55” 
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TROMPETTE 


Instrument à vent muni d’une embouchure curviligne(?, 
la trompette doit son timbre clair et brillant à la perce 
étroite, principalement cylindrique, de son tube (le 
CORNET*, au contraire, est de perce conique comme le 
clairon). C’est un des instruments les plus difficiles à 
jouer. 


Tandis que l’origine des instruments de perce conique doit être re- 
cherchée dans les conques marines («strombos », en grec, d’où «trompe» 
et — fort improprement — trompette) ou dans les cornes d'animal, les 
instruments cylindriques, eux, prennent naissance dans les tuyaux 
sonores en bois, en bambou ou en roseau. Ceux-ci, munis d’une embou- 
chure grossière et d’une corne d’animal en guise de pavillon, sont les 
ancêtres (préhistoriques) de la trompette. La trompette métallique, 
réplique de ces instruments primitifs, est connue depuis la plus haute 
antiquité (on a découvert en Égypte une trompette en bronze datant 
du deuxième millénaire avant notre ère). Au temps de Moïse et de Josué 
(me siècle A. C. ?) les Hébreux revêtaient l'instrument d’un carac- 
tère sacré, dont la Bible porte le resplendissant témoignage, sous ré- 
serve des erreurs de traduction possibles (Exode xix, 13-20 et xx, 18 : 
Lévitique xx, 24 ; Nombres x, 1-11 ; Josué vr ; 11 Chroniques v 12-13) : 
Apocalypse vur à x1 etc...). Le « salpinx » des Grecs est une petite trom- 
pette courte, réservée à l’usage militaire et aux cérémonies ; il en est 
de même du « lituus », longue trompette de cavalerie romaine, au pa- 
villon recourbé en forme de J {la tuba utilisée dans l'infanterie s’ap- 
parente plutôt à notre clairon : tube conique). 

La chrétienté semble n'avoir utilisé aucun instrument de ce genre avant 
l'adoption de la grande tompette sarresine, au x siècle, sous le nom 
de « buisine » puis « trompette » (ou « clarino » lorsqu'elle est char- 
gée d’une partie aiguë). Longtemps droite, la trompette fut recourbée 
en forme d’S au xv® siècle, mais l’art d’enrouler le tube sur lui-même 
ne fut connu qu’à la fin du xvi* siècle : l’instrument prit alors à peu 
près la forme que nous lui connaissons. Aux XVII et xvirie siècles, on 
construisit des trompettes de modèles et de tons différents et vers 1770 
on leur adapta des « corps de rechange » (V. cOR*) destinés à modifier 
la longueur du tube, donc la tonalité. La trompette à pistons apparut 
vers 1815 ; permettant de parcourir chromatiquement une étendue de 
2 octaves 1/2, elle supplanta rapidement l’ancien modèle appelé « trom- 
pette d'harmonie » dont les possibilités se limitaient aux seuls HARMO- 
NIQUES* naturels (jusqu'à h. 16). On obtient sur les trompettes à pistons, 
en modifiant la pression des lèvres, les harmoniques de 2 à 9, chacun 
de ces sons pouvant être abaissé plus ou moins par le jeu des 3 pistons 
(es sons h. 10 et h. 12 sont exceptionnels ; h. 1, la fondamentale, est 
injouable en raison de la perce étroite de l'instrument). 


Les principales variétés de trompettes à pistons sont : 

- les petites trompettes en sib, fa ou ré, créées au xix® siècle pour jouer les 
œuvres de Bach et Haendel®? : fondamentales sibz, fa» et rés. Une autre 
petite trompette, en mib celle-ci (fondamentale mib:), est utilisée 
exclusivement dans le Concerto de Haydn et le Septuor de Saint-Saëns. 
- les trompettes usuelles en ut et en sib, la première pouvant être munie 
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TROMPETTE 


À Trompette marine 


d’un corps de rechange ou « échelle de sih » opérant la transformation. 
En France et en Espagne, on joue surtout la trompette en ut ; dans les 
autres pays, celle en sib, Fondamentales : ut? et si b. 

— la trompette en fa grave (abandonnée aujourd’hui). Fondamentale : 
fai. 


— la trompette-basse en ut ou en sib qui est jouée par un tromboniste. 


Fondamentale ut, ou sip.{. Cet instrument exceptionnel date de Wagner. 


La trompette en ut ou en sib est le prototype de la 
trompette moderne. La petite trompette en ré (plus 
rarement en fa ou en sib) continue d’être utilisée dans 
la musique de Bach pour assurer une émission claire 
et juste; toutefois, elle exige de l’instrumentiste un 
plus grand effort physique. Ces instruments sont TRANS- 
POSITEURS* (la trompette est le plus ancien des instru- 
ments transpositeurs) : les sons ne coïncident avec la 
notation que lorsqu'on utilise le modèle en ut. La 
SOURDINE* est employée depuis le xvir® siècle (le jazz 
en a créé de spéciales pour son usage). 

On ne connaît pas de musique notée pour la trompette 
antérieurement au xvIl® siècle (fanfares d’ouverture de 
lOrfeo de Monteverdi, 1607). Jusqu’au milieu du siècle, 
elle sera surtout traitée en fanfares, notamment dans 
les opéras italiens et français, les cornets lui étant géné- 
ralement préférés pour les parties concertantes. Cepen- 
dant, elle apparaît déjà, mêlée aux autres instruments 
de l'orchestre dans certaines œuvres religieuses de 
Schütz {Symphonie Sacræ) et Praetorius { Musæ Sioniæ ). 


LA TROMPETTE MARINE, tant prisée par Monsieur Jourdain (Bourgeois 
Gentilhomme, acte 1, scène 1), n’est pas une formidable conque de 
Triton, comme croit le public qui rit toujours à cet endroit. C’est un 
grand instrument muni d'une seule corde que l’on fait vibrer avec un 
archet : on ne se sert que des sons harmoniques, à partir de la fonda- 
mentale ut (16 pieds). Dans sa vanité, Monsieur Jourdain souhaitait 
posséder cet instrument en raison de sa grande taille (2 mètres) : c’est 
là que se trouve le ridicule. 


BACH, Concerto Brandebourgeois n° 2 (Scherbaum, trompette en sib) 
TELEMANN, Concerto pour trompette (Scherbaum, trompette en ré) 
HAYDN, Concerto (Delmotte, trompette en mib) 
WAGNER, Crépuscule des Dieux (Marche Funèbre) 

— 50” avant la fin : trompette-basse solo 
DEBUSSY, La Mer 

— If partie : chiffre 1-40” - et chiffre 12 — 612” - : trompette 
avec sourdine et cor anglais à l’unisson 
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— 3e partie : chiffre 44 — P. 3 — 46” — : trompette avec sourdine 
forte 
STRAVINSKY, Sacre du Printemps 

- chiffre 28 - f. 1 : 5/57” — thème par 4 trompettes 

- chiffre 61 — F. 1 : 1220” — 2 trompettes avec sourdine 

- chiffre 139 — f. 11 : 12/10” — trompette-basse avec sourdine 
JOLIVET, Concertino pour trompette et cordes (Delmotte) 


TUBA 


Nom que l’on donne aujourd’hui aux instruments 
graves de la famille des saxhorns, inventés vers 1845 
par A. Sax. Comme basses du groupe des cuivres, ils 
ont remplacé avantageusement l’ophicléide, issu des 
anciens « serpents » (V. CORNET*), ainsi que les premiers 
tubas allemands, lourds et incommodes, que Berlioz 
fut un des premiers à employer (Symphonie fantas- 
tique). 

Les principaux tubas utilisés dans l'orchestre sympho- 

nique sont les basses en ut (France) ou en fa (Allemagne) 
et la contrebasse en ut (l’ut du 16 pieds d’orgue auquel 
les pistons ajoutent une quinte dans le grave). Ces ins- 
truments dont l'étendue est de trois et demi à quatre 
octaves, se prêtent aussi bien aux nuances forte que 
piano et sont capables d’une agilité surprenante. Dans 
l’orchestre, ils servent presque toujours de basse aux 
TROMBONES*. 
« WAGNER-TUBEN » : instruments conçus spécialement 
pour les représentations de La Tétralogie. De forme ellip- 
tique comme les cors allemands, mais avec le pavillon 
en haut, ils forment habituellement un groupe indé- 
pendant de quatre instruments (deux ténors et deux 
basses) qui s’apparentent davantage au cor qu’au vrai 
tuba ; ils sont d’ailleurs joués par des cornistes, avec 
une embouchure de cor. 


BERLIOZ, Symphonie fantastique (Songe d’une nuit de Sabbat) 
_ mesure 127 -f. m- P. 3 = 3/14” - : thème du Dies frae (2 tubas 
et basson) 
MOUSSORGSKY-RAVEL, Tableaux d’une exposition 
— 1, « Bydlo » : solo de tuba (basse) 
WAGNER, Crépuscule des Dieux (Marche Funèbre) 
— V. INSTRUMENTATION* page 138. 
BRUCKNER, Neuvième Symphonie (adagio) 
— 4 tubas wagnériens 
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VALSE 


VALSE 


Danse à trois temps dont la popularité prestigieuse, 
au xixe siècle, provoqua l’abandon de presque toutes 
les autres danses. L'origine de la valse est très peu claire. 
On la suppose allemande, sa dénomination provenant 
du mot « waltzen » (qui donna « waltz» puis « waltzer »), 
équivalent allemand du latin «volvere » : tourner sur 
soi-même ; ce mot « waltz » était utilisé en Allemagne bien 
avant d’être associé à une danse giratoire. Lors de son 
apparition (en Bavière, semble-t-il) vers 1765-70, elle 
s’apparente au «ländler » autrichien et aux anciennes 
« danses allemandes » à trois temps qu'illustra si bien 
Mozart. Par son caractère populaire, elle s’oppose à 
l’aristocratique MENUET* et la génération d’après la 
Révolution française consacrera sa victoire en mélant. 
dans son joyeux tournoiement toutes les classes sociales. 

Mozart, Beethoven, Schubert et, plus tard, Brahms 
ont écrit des petites pièces charmantes dans le style 
naïf, tendre ou gai de ces démocratiques wältzer : ils 
illustrent la valse plus spécifiquement allemande. Mais 
peu à peu, à Vienne surtout, la danse devenait plus 
souple, plus brillante, avec le premier temps bien marqué 
et prenait l’allure caractéristique immortalisée par les 
chefs-d’œuvre de Johann Strauss, père et fils. Le premier 
exemple remarquable de cette valse tourbillonnante, eni- 
vrée d’elle-même fut l’Aufforderung zum Tanz (Invi- 
tation à la danse) de Weber, écrite pour piano puis 
orchestrée magistralement par Berlioz. Presque tous les 
compositeurs romantiques et post-romantiques subi- 
rent l’attrait de cette danse, devenue, dès 1825 environ, 
une spécialité viennoise. Ils écrivirent des valses pour 
piano (Beethoven, Schubert, Weber, Chopin, Liszt, 
Smetana, Brahms, Fauré), pour orchestre (Berlioz, 
Tchaïkovsky et surtout Johann Strauss. puis plus tard 
Sibelius, Saint-Saëns, Richard Strauss) ; ils en intro- 
duisirent même dans les opéras (Faust, Les Maîtres 
Chanteurs, Parsifal, Salomé, Le Chevalier à la rose, 
La Bohème). Toujours en faveur dans la première 
moitié du xx° siècle, la valse s’est prêtée aux styles les 
plus divers, depuis Ravel et Schmitt jusqu’à Schônberg 
et Berg, Chostakovitchet Britten. 
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MOZART, Don Juan — finale acte 1 (scène du Bal) 

- mesure 455 du finale — f. n1 = 26/12” - : admirable exemple du 
contraste entre le menuet et la valse (jouées ici simultanément !) : c’est 
le monde de Don Juan et celui. de Masetto qui s'opposent. 

WEBER, /nvitation à la danse (orchestration Berlioz) 
BERLIOZ, Symphonie fantastique — 2° mouvement (Un bal) 

Première en date des valses symphoniques 
CHOPIN, Valses 
BRAHMS, Valises op. 39 
WAGNER, Les Maîtres Chanteurs (Valse des apprentis — acte 111) 
STRAUSS, toutes ses valses ! 

R. STRAUSS, Le Chevalier à la rose, fin acte 11, début acte 111 (face 6), 
milieu acte 1 (début face 8) 

RAVEL, Valises nobles et sentimentales 

BERG, Wozzeck 


VIOLES 


Famille d'instruments à archet, qui ont dominé la 
vie musicale européenne dès le xve siècle. Malgré la 
concurrence du VIOLON* et de sa famille qui, à partir 
du xvii® siècle surtout, menaça sérieusement leur péren- 
nité, ils subsistèrent jusqu’au temps de J.-S. Bach, la 
basse de viole continuant même d’être utilisée en soliste 
après 1750. 

Les violes succédèrent à la « vièle » à archet du Moyen 
Age (qu’il ne faut pas confondre avec la vielle-à-roue, 
encore en usage en Bretagne et dans le Centre). L'origine 
de la vièle est très confuse et l’on ne peut la découvrir 
dans l’iconographie ni dans la poésie du Moyen Age 
où abondent les représentations et les dénominations 
fantaisistes. Il semble que l’archet, connu en Orient, 
depuis des millénaires, n’ait été introduit en Europe 
qu’au vit siècle de notre ère et l’on ne le trouve associé 
au « crwth » gallois (sorte de lyre) et au « rebec » (instru- 
ment en forme de demi-poire allongée sans manche 
séparé) qu’à partir du 1x® siècle. Tels seraient les anté- 
cédents directs des vièles et des violes, en négligeant les 
nombreuses variantes. 

Les principaux caractères qui distinguent la famille 
des violes de celle des violons sont les suivants : 

— six cordes (exceptionnellement sept) accordées selon 
les mêmes intervalles que le LUTH* (accord « vieux ton ») : 
quarte-quarte-tierce majeure-quarte-quarte. 

- touche large divisée en cases (comme le luth) par des 
morceaux de corde en boyau, appelés « frettes ». 
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— ouïes généralement en forme de C. 

— tenue des instruments : les plus petits sur les genoux, 
les plus grands entre les genoux. De là vient le nom de 
« viola da gamba » donné à toute la famille (et non pas 
seulement à la basse de viole) ; on appelait, au contraire, 
«viole da braccio » les premiers instruments de la famille 
du violon (v. VIOLON* et ALTO*). 

- tenue de l’archet, le dos de la main tourné vers le 
bas. La baguette était courbée à la façon d’un arc et la 
tension des crins pouvait être contrôlée et modifiée 
par les doigts de l’artiste. 


Les principaux types de violes sont : 
1. LE PARDESSUS DE VIOLE (accordé, du grave à l’aigu : sol, do, fa, la, 
ré, sol) : même tessiture que notre violon et même sol grave. 
LE DESSUS DE VIOLE (une quarte plus bas) 
L'ALTO (un ton plus bas) : tessiture de notre alto 
LE TENOR (une quarte plus bas} 
LA BASSE (une quarte plus bas) : tessiture du violoncelle 
LA CONTREBASSE OU VIOLONE (une octave plus bas): tessiture de notre 
contrebasse (d'apparition plus tardive : 2° moitié du xvi® siècle). 

Le plus vaste et le plus admirable répertoire pour des ensembles de 3, 
4, 5, 6, 7 violes (« consorts of viols ») est dû aux compositeurs anglais 
des xvi® et xvHe siècles : le grand maître du genre est Orlando Gibbon. 
Dans les autres pays, la basse de viole tend à éclipser les autres viole, 
se mêlant souvent aux instruments de la famille du violon, soit en so- 
liste, soit dans le rôle de BASSE CONTINUE*. 
Certains instruments hybrides ont aussi été utilisés en solistes aux 
XvHe et XVIHE siècles, notamment : 
& VIOLE D'AMOUR », sorte de viole alto « da braccio » (se tenant sous 
le menton) munie de 7 cordes principales et d'un certain nombre de 
cordes sympathiques (vibrant par résonance), passant sous la touche 
et à travers le chevalet, Sa table est percée d’une rosace en plus des 
ouïies. 
4 VIOLA BASTARDA », petite basse de viole d'accord variable, parfois 
munie de cordes sympathiques ; instrument de virtuose par excellence 
elle donnait lieu à un usage systématique des accords et du pizzicato. 
& VIOLA POMPOSA », instrument dû à l'initiative de J.-S. Bach. Ce n'est 
pas une viole, mais un petit violoncelle (le violoncello piccolo) muni de 
5 cordes, accordées comme celles du violoncelle, avec une corde de 
mi aigu en plus. C’est à cet instrument que fut probablement destinée 
la 6° Suite pour violoncelle seul, de Bach. 


lo] GIBBONS, Quatre fantaisies pour 3, 4, 5 violes 
PURCELL, Quinze fantaisies pour 3, 4, 5, 6, 7 violes 
- chez Purcell, compositeur « moderne », ceci est un hommage aux 
grands musiciens de l'époque madrigalesque. 
M. MARAIS, Suite des pièces de viole 
(basse de viole solo) 
VIVALDI, Concerto pour viole d'amour et luth 
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« Viola di Gamba » (Londres), 1580. B 


ads 
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mentonnière, | ouie, [chevalet] manche, chevilles, volute 


cordier, âme, éclisse, 


VIOLON 


Tout à fait différents des VIOLES* classiques, ouù « violes 
de gambe», les premiers représentants de la famille 
du violon sont nés au début du xvi® siècle, sous la déno- 
mination de «viole da braccio». Ces « violes à bras» 
dérivées de la « lira da braccio 54», présentent dès l’origine 
les mêmes caractères essentiels qui distinguent les vio- 
lons des « viole da gamba » : 

— quatre cordes accordées par quintes 

— chevalet plus haut et plus arqué supportant une plus 
forte tension des cordes 

— touche uniforme (sans cases) ; du fait de la hauteur du 
chevalet, le manche (terminé par une volute) est légè- 
rement ‘incliné en arrière, de sorte que l’extrémité de 
la touche soit soulevée au-dessus de la table. 

— ouïes en forme de ff. 

— caisse très échancrée sur les côtés, en forme de C, 
avec des angles accentués ; elle est, en outre, beaucoup 
plus plate (éclisses basses), le fond et la table sont légè- 
rement bombés, enfin la partie supérieure se raccorde 
au manche en formant approximativement un angle 
droit (au lieu de s’infléchir doucement comme sur les 
violes). Cette forme, telle que nous la connaissons, fut 
établie définitivement, après de nombreux tâtonnements, 
par les grands luthiers de Crémone. Toutefois la CON- 
TREBASSE* est encore apparentée, par la forme de sa 
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caisse, à la contrebasse de viole (« violone »). 
— les plus petits instruments se tiennent la caisse sous 
le menton et non plus posés sur les genoux. 


Au début du xvi® siècle, il existe au moins trois types de « viole da 
braccio » (chacun est ici précédé d’un numéro d’ordre correspondant 
au rangement, de l’aigu au grave, de tous les membres de la famille) : 

4, « SOPRANO VIOLA DA BRACCIO » : accordé comme notre ALTO* (do-sol- 
ré-la), il lui est identique, à peu de chose près. Au xvii® siècle, on 
l’appellera simplement « viola » (les Anglais et les Italiens ont conservé 
ce nom). Les Allemands appellent l’alto « Bratsche », déformation de 
« braccio ». 

$. TENOR (accordé une quinte ou une quarte plus bas) ; instrument qui 
disparaît malheureusement à la fin du xvuie siècle65. 

6. BASSE (une quinte plus bas que le ténor) : à l’époque de la disparition 
du ténor, vers 1700, elle prend le nom de « violoncello » ou « petit 
violone » et son accord est définitivement do-sol-ré-la (à l’octave 
grave de l’alto). 


Dans la seconde moitié du xviI siècle et les premières années du xvue 
apparaissent de nouveaux instruments, successivement : 
3. LE VIOLINO (une quinte au-dessus du soprano) : baptisé « violino 
ordinario da braccio » dans lOrfeo de Monteverdi, il est identique à 
notre violon, comme il ressort de la description qu'en donne Praetorius 
en 1718. Son nom n'est pas nouveau, car le mot « vyollon » est apparu 
pour la première fois en France en 1529 pour désigner l’ensemble de 
la famille (comptes de Ia Cour de France). 
2. LE VIOLINO PICCOLO, qualifié de « alla francese » dans l’Orfea de 
Monteverdi. Abandonné au xvin® siècle, il était accordé une quarte 
au-dessus du « violino ». 
1. LA POCHETTE des maîtres à danser, à la caisse étroite et allongée, 
accordée à l’octave supérieure du « violino ». 
7. LA CONTREBASSE n’apparaissant (selon Praetorius) que vers 1620, 
la famille des « viole da braccio » fut d’abord complétée dans l’extrême 
grave par le « violone » ou contrebasse de viole. En fait l’usage et le 
nom du « violone » subsistèrent encore longtemps (voir CONTREBASSE*) 
et il faut attendre la fin du Xvii® siècle pour voir diminuer le nombre 
de cordes et disparaître les « frettes » (séparations sur la touche). 

Plusieurs de ces instruments sont mentionnés dans la partition de 
l'Orfeo de Monteverdi : 2 violini piccoli alla francese, 10 viole da brazzo 
(sans doute soprano et ténor), 3 bassi da gamba, 2 contrabassi di viola. 
Comme on a vu plus haut, les Français furent les premiers à utiliser le mot 
violon (ou « vyollon »)6 ; appliqué plus particulièrement au vrai violon, 
dès 1560 environ, il continua cependant au xvit® siècle à désigner toute 
la famille (« Bande des 24 violons du Roi »). En Italie, le terme générique 
fut longtemps « viola da braccio » ou’« viola senza tasti » (i. e. sans 
« frettes » sur la touche) ; « viola » désignait plus particulièrement le 
soprano de l’ancienne famille (actuel alto), tandis que le diminutif 
« violetta » était parfois appliqué au vrai « violino », 


Tel qu’il est sorti des mains des grands luthiers de 
Crémone et tel que le construisent encore les luthiers 
modernes, .le violon, sous ses apparences simples, est 
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un instrument d’une extraordinaire complexité où l’on 
peut dénombrer jusqu’à 70 pièces séparées ! Ce sont : 
— LA TABLE (en sapin) percée de 2 ouïes en forme de 
ff. Son galbe n’est pas obtenu par gaufrage, mais par 
façonnage à la « gouge » (I ou 2 pièces). 

— LE FOND (en érable) : même procédé de façonnage 
(1 ou 2 pièces). 

— LES ÉCLISSES (en érable) qui constituent les côtés de 
la caisse. Elles sont courbées à chaud (6 pièces). 

— LES CONTRE-ÉCLISSES (en sapin) : renforcent les éclisses 
à l’intérieur (12 pièces). 

— LES COINS (sapin) : renforcent la caisse et les joints des 
éclisses, aux angles des échancrures en C (4 pièces). 
— LES TASSEAUX (sapin) : idem, aux deux autres extré- 
mités (2 pièces). 

— L'AME (sapin) : petit cylindre maintenu entre le fond 
et la table, à peu près sous le pied droit du chevalet 
(côté corde de mi) : elle permet à la table de résister à la 
pression du chevalet. Elle n’est jamais collée et son pla- 
cement a une grande influence sur la qualité du son 
(x pièce). 

— LA BARRE (sapin) : même fonction que l’âme du côté 
opposé (corde de sol). C’est une longue tige collée sous 
la table parallèlement aux cordes, pour laider à sup- 
porter la pression du pied gauche du chevalet (x pièce). 
— LES FILETS (bois divers) : simples ornements (24 
pièces, généralement). 

— LE MANCHE (érable) s’appuyant sur le tasseau supé- 
rieur (1 pièce). 

— LA TOUCHE (ébène) collée sur le manche (1 pièce). 

— LES CHEVILLES (ébène) servant à l’accord (4 pièces). 
- LE SILLET (ébène) sur lequel s’appuyent les cordes 
entre les chevilles et le manche (1 pièce). 

— LE CHEVALET (érable) sur lequel s’appuient les cordes 
au centre de la table. C’est lui qui communique à la 
table les vibrations des cordes (1 pièce). 

— LES CORDES (sol et ré en boyau de mouton ou en métal 
filé ; la et mi en boyau ; mi parfois en acier) : à vide, 
elles vibrent entre le chevalet et le sillet (4 pièces). 
— LE CORDIER (ébène) où sont fixées les cordes (2 pièces). 
— LE BOUTON (ébène) et L’ATTACHE (corde de boyau) 
servant à fixer le cordier (2 pièces). 
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L’archet, dont la facture délicate est confiée à des artisans spécialisés, 
les « archetiers » (les plus célèbres furent les Français Tourte et Voirin), 
est composé d’une BAGUETTE en bois de Pernambouc et d’une MÈCHE 
en crins de cheval. Celle-ci est enduite de COLOPHANE, résine obtenue 
par distillation de l'essence de térébenthine et recherchée pour une 
propriété exceptionnelle : son coefficient de frottement variant énor- 
mément avec la vitesse relative des surfaces en contact, elle assure à 
l’archet une parfaite adhérence (un parfait mordant) lorsqu'il est tiré 
ou poussé lentement, tandis qu'au contraire elle agit comme lubrifiant 
lorsque le mouvement devient rapide, 

L'histoire de la lutherie et l'évolution de la technique du violon sont 
l’objet de nombreux ouvrages (cf. en particulier Les Instruments du 
Quatuor par Marc Pincherle dans la collection « Que sais-je ? »), Il 
n’est peut-être pas inutile de rappeler cependant que les fondateurs des 
grandes écoles de lutherie italiennes furent Gasparo da Salo (1542- 
1609 = école de Brescia) et Andrea Amati (1535-1612 = école de Cré- 
mone). Le plus illustre élève de G. da Salo fut G. P. Maggini, génial 
artisan qui pourrait être considéré comme le père du violon moderne 
et dont les altos, en particulier, sont très recherchés. Après lui, l'école 
de Brescia fut éclipsée par l'école de Crémone où les principaux suc- 
cesseurs de À, Amati furent : son petit-fils Nicolo Amati (1596-1684), 
lélève de celui-ci Antonio Stradivarius (1644-1737), le plus célèbre luthier 
de tous les temps, enfin Giuseppe Guarneri « del Jesu » (1687-1742). 
La plupart des instruments de ces maîtres illustres appartiennent à des 
particuliers, mais il s’en trouve cependant d’admirables au musée du 
Conservatoire de Paris. Il faut citer encore, au Xvire siècle, Jacob Stainer, 
chef de l’école de lutherie tyrolienne et, au xvui® siècle, Nicolas Lupot, 
-ke plus grand maître de la lutherie française. 


L'emploi du violon, tant en soliste qu’à l’orchestre, 
“est aujourd’hui tellement familier qu’on a peine à croire 
au mépris dont il fut l’objet pendant 3/4 de siècle. Au 
xvie siècle, on le trouvait bruyant, aigre et tout juste bon 
à faire danser dans les tavernes. On ne lui reconnaissait 
que deux qualités principales : celles d’être facile à 
accorder (1?) et à transporter. Les premiers exemples 
de musique écrite sans équivoque pour les violons sont 
de provenance italienne : Concerti a 6-16 voci d’A. et 
G. Gabrieli (1587), Orfeo de Monteverdi (1607) etc. 
Le Combattimento di Tancredi e Clorinda (1624) fait 
appel déjà à une technique évoluée : tremolo, PIZZICATO*, 
etc... L’usage de la SOURDINE* n’apparaît à l’orchestre que 
dans le dernier quart du xvIIe siècle (en solo pas avant 
le milieu du xvirie). Enfin, il appartiendra aux grands 
violonistes italiens des XvII-Xviri® siècles (Corelli, 
Torelli, Legrenzi, Vitali, Albinoni, Vivaldi, Gemi- 
niani..) aux Tchèques (von Biber, Konicek, Benda, 
Myslivecek, Stamitz.….) et aux Français (Rebel, Leclair, 
Mondonville, Gavinies.. et Viotti annexé à l’école 
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française) de faire du violon l'instrument soliste incom- 
parable dont héritèrent les grands virtuoses du xix° 
siècle : Paganini, Slavik, Joachim, Ysaïe (voir CON- 
CERTO* et SONATE*). 

La formule du quatuor à cordes classique, héritée 
des anciens concerts de violes, apparaît au début du 
xviiie siècle (Alessandro Scarlatti : Sonate. a quattro, 
Due violini, Violetta e Violoncello, senza Cembalo.….) ; 
auparavant de tels ensembles, diversement composés 
d’ailleurs, étaient généralement accompagnés d’une 
BASSE* CONTINUE. 

Le lecteur trouvera dans les grands concertos classiques, de Corelli à 
nos jours, les plus belles illustrations souhaitables de la richesse du 
violon (enregistrements d'Oïstrakh, Kogan, Grumiaux, Heifetz, Stern, 


Francescatti, etc...). Voici seulement quelques exemples un peu excep- 
tionnels de la technique violonistique : 


RAVEL, Tzigane (Oïstrakh} 
— démonstration magistrale de toutes les possibilités du violon 
(PIZZICATO* de la main gauche, HARMONIQUES*, etc...) 
RAVEL, Ma nière FOye (ni Le Petit Poucet) 
- chiffre 5 - 1/57” - curieux effet de glissando en sons harmoniques 
pour imiter un oiseau 
RAVEL, Quatuor — 3° mouvement (à « modérément animé » — partie 


centrale) — « sul tasto » c’est-à-dire sur la touche {son doux et voilé} 
BARTOK, Concerto pour orchestre 
— 3° mouvement - 5° mesure de 93 — f. 11. P. 1 : 4°30” — violons forte 
sur la corde de sol dans l’aigu (sonorité tragique) 
— 5° mouvement - chiffre 482 — f. 11. P, 3 : 7/30” — « sul ponticello » 
(c'est-à-dire en jouant tout près du chevalet) : son métallique. 


VIOLONCELLE 


La basse de l’actuelle famille des cordes fut appelée 
« violoncello » (petit VIOLONE*) dans la deuxième moitié 
du xvire siècle. Le terme « violoncino » avait été utilisé 
auparavant (1641; édition posthume des œuvres de 
Fontana). Pratiquement, l'instrument existait vers 
1560 : les basses de « viola da braccio » construites par 
G. da Salo, Maggini et les Amati, dans la seconde 
moitié du xvie siècle, sont déjà des violoncelles (voir 
VIOLES* et VIOLON*). Mais c’est Antonio Stradivarius 
qui en fixa le « patron » vers 1680. 
Le nouvel.instrument fut adopté beaucoup plus tard que le violon : 
dérivé de la basse de viole classique 47. il eut à souffrir longtemps de la 


concurrence de celle-ci, tant comme soliste que comme basse de la famille 
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des violons. En France, particulièrement, la « viole de gambe » fut 
généralement préférée au violoncelle, jusqu’au milieu du xvm® siècle. 
Marais, Caix d’Herveloix et Forqueray furent, au xvire siècle, les plus 
illustres virtuoses sur l’ancien instrument, En 1740, un certain Hubert 
Le Blanc publia à Amsterdam une « Défense de Ia basse de viole contre 
les entreprises du violon et les prétentions du violoncelle ». Introduit 
en France vers 1725, le violoncelle ne commença d’y être apprécié qu’à 
l'époque où Boccherini vint à Paris et se fit entendre en soliste aux 
« Concerts Spirituels » (1768). 

Il est impossible de déterminer où et quand le violoncelle s’est substitué 
à la basse de viole pour doubler la BASSE* CONTINUE. Mais c’est en 
Italie, si souvent à l’avant-garde du progrès instrumental, qu’il semble 
avoir été utilisé en soliste pour la première fois (Ricercari et Canzone 
de Domenico Gabrieli et Sonates de Jacchini, en 1689). Dans l'orchestre 
les qualités mélodiques du violoncelle ne furent guère exploitées avant 
Beethoven. En dehors de parties « obligées » (c’est-à-dire concertantes) 
dans des airs de cantates ou d’opéras, les grands musiciens du xvine 
siècle ne lui permirent pas, habituellement, d'échapper aux humbies 
fonctions qui lui étaient assignées à l’octave de la contrebasse, fonctions 
essentiellement harmoniques ou rythmiques et non mélodiques. Les 
symphonies de Beethoven furent, comme pour l’ALTO*, l’occasion de 
son émancipation. 


Le violoncelle s’accorde à l’octave grave de lalto 
(do sol ré la). Mais jusqu’à la fin du xvrr® siècle, c’est- 
à-dire avant la disparition du ténor (intermédiaire 
logique entre la basse et l’alto dans la famille des « viole 
da braccio » ou des violons) la basse était le plus souvent 
accordée un ton plus bas. Le PIZZICATO* est d’un excel- 
lent effet et les sons HARMONIQUES* sont meilleurs que 
sur le violon, les cordes étant plus grosses : ils per- 
mettent de porter l'étendue de l’instrument à plus de 
5 octaves (jusqu’au fa; dans le Premier concerto de 
Saint-Saëns, c’est-à-dire l’extrême aigu du violon en 
sons naturels). 


En soliste 


BACH, Suite pour violoncelle seul (Maïnardi) 
HAYDN et BOCCHERINI, Concertos (Fournier) 
BEETHOVEN, Sonates (Casals) 

DVORAK, Concerto (Fournier) 

PROKOFIEV, Symphonie concertante (Rostropovitch}) 


À l'orchestre 


BEETHOVEN, Cinquième Symphonie (andante) 

— les altos interviennent pour ajouter de la rondeur au timbre des 
violoncelles qui est prédominant 
BEETHOVEN, Neuvième Symphonie (trio du scherzo) 

_— même remarque 
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VIRGINAL 


À Virginal de Ruckers 


VIRGINAL 


Jusqu’à la fin du xvri® siècle, ce mot semble avoir 
désigné en Angleterre tous les instruments à clavier 
et à cordes pincées. C’est donc assez tardivement que 
se serait établie la distinction entre « harpsichord » 
(= CLAVECIN*) et virginal (qui devient alors synonyme 
d’'ÉPINETTE*). La dénomination de virginal, qui se ren- 
contre déjà au début du xvi® siècle, provient sans doute 
d’un petit instrument joué par les jeunes filles (Schütz 
fait intervenir dans une de ses œuvres un instrument 
nommé « Frauenzimmer », dont l’origine pourrait être 
analogue). Les virginals anglais ont le plus souvent la 
forme de boîtes rectangulaires, avec le clavier sur le côté. 
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L'étude approfondie de la voix humaine relève de 
la physiologie générale, de la neurologie, de la laryngo- 
logie, de l’hormonologie, de l’ACOUSTIQUE*.. et de la 
musique ; accessoirement de la psycho-pathologie. 
Depuis l’invention du laryngoscope, en 1855, par le 
chanteur Manuel Garcia (junior) jusqu’à ces toutes 
dernières années une série d'observations extrêmement 
intéressantes (notamment grâce à la tomographie, à 
la laryngoscopie stroboscopique et à la chronaximétrie) 
ont permis aux chercheurs de bien connaî:re le pro- 
cessus complexe de la phonation et de lui consacrer 
une science nouvelle, la « phoniatrie ». Parmi les tra- 
vaux récents, les plus intéressants sont ceux de 
P. Dumont, E. Lindemann, À. Moulonguet, P. Laget, 
K. Gœærttler, Raoul Husson et Edouard Garde. C’est 
à ce dernier que j’emprunte la plupart des renseigne- 
ments sur les théories modernes de la phonation 68, 

Pratiquement, la voix se forme au niveau du larynx 9, 
organe cartilagineux, très mobile, qui surmonte la 
trachée-artère et qui chez l’homme forme plus ou moins 
saillie à l'extérieur (pomme d’Adam que lon voit 
monter pendant la déglutition et s’abaisser pendant le 
bâillement). Aux cartilages du larynx (plus exactement 
à la paire d’ « aryténoïdes ») se fixent les ligaments 
vocaux appelés « cordes vocales », susceptibles de s’écar- 
ter ou de se rapprocher, ouvrant ou fermant plus ou 
moins la « glotte », orifice circonscrit par leur bord 
libre. Pendant la respiration, la glotte est ouverte. Pen- 
dant la phonation, elle est presque fermée : la forma- 
tion de la voix est alors liée à une série de contractions 
des ligaments qui, en obturant l’orifice glottique, modi- 
fient périodiquement la pression dans la cavité pha- 
ryngo-buccale, à la fréquence du son que l’on veut 
émettre. Ces contractions sont commandées par les nerfs 
moteurs du larynx (nerfs « récurrents » issus du pneu- 
mogastrique), stimulés par une activité nerveuse 
périodique de cellules motrices du cortex cérébral 
(zone voisine du centre auditif), du moins dans la voix 
chantée. Ce que l’on appelle la « vibration des cordes 
vocales » n’est donc pas comparable aux vibrations des 
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lèvres du corniste ou du trompettiste, produites non 
plus par stimulation encéphalique, mais par simple action 
mécanique du courant d’air : les lèvres constituent 
une ANCHE* double, les cordes vocales pas. 


Qualité du son 


1. LA HAUTEUR d’intonation est déterminée exclusivement au niveau 
du cerveau. Contrairement aux théories morphologiques acceptées 
jusqu’à ces dernières années, il résulte d’expériences récentes que le 
facteur déterminant du classement des voix en étendue (voir plus loin) 
est l’excitabiliti (chronaxie) du récurrent. À une chronaxie faible, donc 
à une vitesse de propagation élevée de l’influx nerveux, correspond une 
tessiture haute (soprano ou ténor) et vice versa. 


Dans l'émission de la « voix de tête », le récurrent est le siège d’un 
double influx nerveux déphasé, communiquant des vibrations 
alternatives aux cordes vocales : c'est ce qu’on appelle le régime récur- 
rentiel biphasé, dont le résultat est comparable à la production de 
l'HARMONIQUE* 2. Les sopranos légers possèdent un registre suraigu 
correspondant à un régime triphasé, sorte d’h. 3 ©, En matière vocale, 
ce qui distingue principalement les hommes des femmes est la prédo- 
minance de la voix monophasée chez les premiers, de la voix bi et 
triphasée chez les secondes. 


2. L’INTENSITÉ augmente avec la pression sous-glottique, commandée 
par le diaphragme et les autres muscles abdominaux. Elle est aussi 
fonction du tonus des cordes vocales, de la résistance qu’elles sont 
capabies d’opposer au passage de l'air. 


3. On fait varier LE TIMBRE de la voix (production des voyelles par 
exemple) en modifiant la forme de la cavité pharyngo-buccale (favo- 
risant certains HARMONIQUES* : v. page 32). Cependant, le caractère 
particulier de chaque voix est déterminé, non seulement par la confor- 
mation individuelle du larynx, mais aussi et surtout par les caracté- 
ristiques endocriniennes du sujet : action des hormones cortico-sur- 
rénales, thyroïdiennes, sexuelles, etc. 


Au moment de la puberté, les modifications de l'équilibre endocrinien 
affectent profondément le timbre et la tessiture des voix d'enfants : la 
discrimination vocale des sexes en est la conséquence immédiate. Chez 
les garçons, la voix de poitrine monophasée tend à se substituer à la 
voix de tête ou « de fausset » biphasée (mue). Les filles, au contraire, 
conservent leur régime biphasé et ne doivent utiliser la voix de poitrine 
qu'avec beaucoup de précautions. Mais la ménopause sera pour elles 
l’occasion de perturbations plus importantes dans le régime récurrentiel. 
C’est alors que la plupart des voix féminines subissent leur véritable mue. 


CLASSIFICATION USUELLE 


(Les notes noires délimitent l’étendue totale de chaque 
type de voix, les notes blanches leur TESSITURE* moyenne 
dans les conditions normales.) 
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Soprano Mezzo Contralto 


—— —— = = 


Cette manière artificielle de classer les voix est relati- 
vement récente. Jusqu'au XVIIIe siècle, un individu ne 
disait pas « je suis soprano » ou « je suis ténor ». On 
désignait par SUPERIUS, ALTUS, TENOR, BASSUS ; ou 
DESSUS, HAUTE-CONTRE, TAILLE, BASSE; OU SOPRANO, 
ALTO, TENOR, BASSO... la tessiture relative des parties 
à distribuer entre les voix ou les instruments et non la 
qualité des chanteurs participant à l'exécution. Pour 
éviter les lignes supplémentaires au-dessus ou au-des- 
sous de la portée, on utilisait pour chaque partie la 
CLEF* convenant le mieux à sa tessiture : un simple coup 
d’œil sur ces clefs permettait de déterminer la nature 
des voix ou des instruments désirables (soprano en 
clef d’ut première ligne, ténor en clef d’ut 4°, contralto 
en clef d’ut 3°, basse en clef de fa 4°, etc...). 

La virtuosité vocale qui caractérise le « beau chant » 
(bel canto) semble avoir été recherchée à toutes les 
époques. Dès le début du 1iv® siècle, saint Sylvestre 
fondait à Rome une Schola Cantorum dont la renommée 
s’étendit rapidement en dehors de la péninsule, éta- 
blissant pour des siècles la suprématie des chanteurs 
italiens. Les longues vocalises jubilatoires des allé- 
luias, les séquences (v. PLAIN*-CHANT), le chant orné 
des troubadours, les grands mélismes dans l’œuvre 
de Machaut et des musiciens de l’Ars Nova florentine, 
sont autant de témoignages médiévaux de l’art du 
« bel canto ». Ce n’est cependant qu’au xvii® siècle 
qu’apparaissent les premiers grands chanteurs dont les 
noms nous soient parvenus. Ils inaugurent un âge d’or 
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du chant qui dure environ deux siècles. C’est l’époque 
des grands castrats et des turbulentes prime donne, 
artistes extravagants, mais doués de voix exception- 
nelles, si l’on en juge par les arie que leur destinaient 
Porpora, Veracini, Scarlatti, Leo, Hasse, Hændel, etc... : 
étendue de plus de deux octaves (aux siècles précédents, 
on ne dépassait pas une octave et demie), technique 
respiratoire phénoménale, souplesse et agilité de la 
flûte 71, À partir du xix® siècle, l’art du chant est en 
décadence, malgré le talent de certains grands artistes : 
lacunes dans la formation musicale des chanteurs, 
manie du vibrato, du tremolo et du port de voix (en 
nette régression depuis 20 ans), méthodes pseudo-scien- 
tifiques d’enseignement créant des réflexes désas- 
treux ou même des inhibitions complètes, abus d’une 
certaine voix de sinus (« voix dans le masque ») qui 
donne au chanteur (et à lui seul) l’illusion d’une voix 
bien timbrée, alors qu’elle dénature la voix et peut pro- 
voquer dangereusement l’abaissement intempestif du 
voile du palais. 


Disques de quelques chanteurs illustres 


LILI LEHMANN (1848-1929) — soprano dramatique. 

- récital : Mozart, Hændel, Verdi, Bellini. (Eterna). 
ENRICO CARUSO (1873-1921) — ténor. 

— extraits d’opéras de Verdi et Donizetti. (Rca). 
FEODOR CHALIAPINE (1873-1938) — basse. 

- extraits de Boris Godounov. (Vsm). 
SALVATORE BACCALONI (1900) — basse. 

— enregistrement intégral de Don Giovanni (Leporello). (Vsm). 
KIRSTEN FLAGSTAD — soprano dramatique. 

— extraits du Crépuscule des Dieux, (Vsm). 
EBE STIGNANI — SOpranO et Mezzo. 

— extraits d'opéras. (Cetra). 

— rôle d’Ammeris dans Aïda. (Decca), 
KATHLEEN FERRIER — contralto, (1912-1953), 

- œuvres de Bach et Hændel. (Decca). 
RENATA TEBALDI — SOPrano. 

— La forza del destina de Verdi. (Decca). 

— extraits d’opéras de Verdi et Puccini, (Decca), 
MARIA CALLAS — SOprano. 

— Le Barbier de Séville de Rossini. (Col.). 
Cf. aussi « Les Duos Célèbres » et « l’Age d'Or du Metropolitan » 
(ROSA PONSELLE, TITTA RUFFO, ÉLISABETH RETHBERG, etc...) et les autres 
rééditions de disques historiques entreprises par la Voix de son Maître 
et par la marque américaine Eterna : PATTI, BATTISTINI, MELBA, LITVINE, 
LOTTE LEHMANN, ÉLISABETH SCHUMANN... 
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Cet instrument est probablement d’origine sud- 
asiatique : on le trouve représenté sur une sculpture 
javanaise du xiv® siècle. Cependant, ce sont les Africains 
qui l’introduisirent en Amérique du Sud. Le xylo- 
phone, comme l'indique son étymologie grecque, est 
composé d’une série de lames de bois dur sous lesquelles 
sont placés des résonateurs cylindriques. Disposées à 
la manière des touches d’un clavier, ces lames sont 
frappées avec des baguettes dures. La Danse Macabre 
de Saint-Saëns (1874) est le premier exemple de Putili- 
sation de cet instrument dans l’orchestre symphonique. 

Construit sur le même principe, le MÉTALLOPHONE a 
donné naissance au VIBRAPHONE, dans lequel un moteur 
électrique fait tourner des petits volets qui obturent 
périodiquement les résonateurs, produisant un « vi- 
brato » caractéristique. 


SAINT SAENS, Danse Macabre 
RAVEL, Ma mère l’Oye (« Laideronette impératrice des pagodes ») 
BARTOK, Musique pour cordes, percussion et célesta 

— particulièrement 3° mouvement qui commence par xylophone seul 
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CA C9 DO 


D 


premiers violons, 
seconds violons, 
altos, 
violoncelles, 
contrebasses, 


Soomuia 


flûtes, 
hautbois, 
clarinettes, 
bassons, 
contrebasson, 


trompettes, 
cors, 
trombones, 
tubas, 
harpes, 


percussion 
celesta, 
timbales, 
cloches, 


L'orchestre de la Société des Concerts du conservatoire 
au théâtre des Champs-Elysées. À sa tête : André Cluytens. 
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Supposons qu'un point décrive une circonférence dans le sens trigonométrique, 
avec une vitesse angulaire w, On appelle sinusoïde la courbe qui représente 
les variations du sinus en fonction de l’arc correspondant, ou en fonction 
du temps (puisqu'on suppose la vitesse angulaire constante). L’équation 
d’une fonction sinusoïdale est : 

2% = À sin (ot++) où x est la valeur du sinus au temps t, À l’'AMPLITUDE ou 
élongation maxima, w la vitesse angulaire ou PULSATION et ® la PHASE (v. 
définitions p. 29). Le temps nécessaire pour que le rayon tourne de 


27 
3600, appelé période du mouvement, est T =— rs si les angles sont comptés 
en radians et la pulsation en radians/sec. (v. $ hauteur, page 30). 


Helmholtz : Lehre von Tonempfindungen als physiologische Grundlase für 
die Theorie der Musik (1862), trad. française par Guéroult, 1868. 


L'amplitude, ou élongation maxima, est elle-même proportionnelle à la 
pression acoustique, ou variation de pression maxima, 


Si la loi de Fechner ne suggérait pas déjà l'emploi d’une échelle logarithmique 
pour la mesure des intensités, la considération de ces nombres encombrants 
suffirait à faire abandonner les échelles arithmétiques. 


Cependant un tuyau conique fermé au petit bout (hautbois) résonne comme 
un tuyau cylindrique ouvert aux deux bouts. 


Les termes « sons différentiels » et « de sommation », traduits de Helmhoitz, 
sont impropres dans le cas général, si suggestifs qu’ils puissent être, car les 
fréquences résultantes ne sont pas toujours la différence ni la somme des 
fréquences initiales. La découverte de ces sons est due à l’organiste alle- 
mand Sorge (1745) et à Tartini (1754), 


Cantade e arie (sic), de A. Grandi (1620) ; l'appellation allemande se rencontre 
pour la première fois dans le recueil de Arien und Kantaten, de Kittel (1638). 


L’orthographe usuelle de ce mot, avec deux N, ne se justifie ni par l’étymc- 
logie espagnole (« chacona »), ni par l'italienne (« ciacona »). En vieil anglcis, 
on disait « chacony ». L’omission d'un N n'est donc pas une faute. 


La plus fréquemment adoptée est la forme binaire A A’ où A comporte 
généralement 4 mesures (répétées 2 fois) et A’ 8 mesures (v. FORME*). 


Le hasard participe à la création dans les œuvres récentes de quelques jeunes 
compositeurs (Boulez, Stockhausen), mais une logique rigoureuse doit lui 
imposer ses limites et intégrer la probabilité dans la pensée créatrice, faute 
de quoi il ne saurait y avoir que cacophonie. 


Dans un Canon strict à la quinte, il n’y aurait pas de variante et à 33// le 
sujet serait réexposé en la mineur. Puisque la queue du sujet conduisait au 
ton de la dominante où s’est fait entendre la réponse, celle-ci, en imitation 
régulière, devrait conduire à la dominante de la dominante, les entrées se suc- 
cédant de quinte en quinte dans une perpétuelle modulation (sol-ré-la-mi). 


Les anciens théoriciens persans et arabes font état d'intervalles formés par 
ces harmoniques : 18/17, 17/16, 15/14, 14/13, etc. 


Appellation impropre, mais consacrée par l’usage. Les sons partiels sont, 
en vérité, les HARMONIQUES INSTRUMENTAUX* obtenus lorsqu'un corps sonore 
vibre partiellement et non sur toute sa longueur. 
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Genèse xxx1 27 - 1 Samuel x 5 - 11 Samuel vi 5, 14, 15 - 1 Rois x 12 - 11 Rois 
1 15 - 1 Chroniques xv 21 et xxv 1 - Job xxt 12 et xxx 31 - Ps. CXXXVH, CL, 
etc. - Isaïie v 12 et xxut 16... 


Le même principe est mis en œuvre dans la FUGUE* (imitation à la quarte 
ou à la quinte, par mouvement direct) lorsque le « sujet » commence par 
une quarte ou une quinte. 


La « perce » est la forme intérieure d’un tuyau sonore. Elle est définie en 
supposant l'instrument déroulé (cuivres) et en ne tenant pas compte de 
l'embouchure, du pavillon, ni des mécanismes annexes (pistons). 


Le lecteur qui voudra d’abord connaître ces seules dénominations usuelles 
et ieurs définitions pourra se reporter au tableau page 141. La colonne 4 
lui indique la note formant avec do l'intervalle désigné dans la colonne 1, 


Cette méthode que Rameau appelle « Génération harmonique » désigne les 
intervalles par des fractions dont les deux termes sont des puissances de 2, 
3 ou 5, ou des produits de ces nombres. Elle a l’avantage d'éliminer les 
intervalles fondés sur les harmoniques « faux » (7, 11, 13, etc et leurs 
multiples). 


L'’étymologie de ce mot est obscure. $e rapportant sans doute au caractère 
pastoral de certains poèmes, plusieurs philologues la rattachent aux mots 
italiens « mandra » ou «mandria » — troupeau (en latin et en grec : «mandra»). 
En latin médiéval, le mot « matricale » (de « mater » — mère) désignait une 
chanson populaire dans la langue maternelle, c'est-à-dire en dialecte (nous 
dirions aujourd’hui une chanson du « folklore »). 


L'usage de chanter les madrigaux à une seule voix, en réalisant les autres 
sur le luth, s’était répandu dans la deuxième moitié du xvi® siècle. 


Le « propre » du jour utilise toujours les mélodies grégoriennes tradition- 
nelles. Seule fait exception la « missa pro defunctis » (Requiem) dont de 
nombreux compositeurs ont mis en musique les introït, graduel, etc. 


Les armoniai et les systèmes que nous appelons modes étaient utilisés selon 
trois « genres » mélodiques, caractérisés par la hauteur de plusieurs sons 


- mobiles de l’échelle : ie « diatonique » (genre parfait que nous a transmis 


le plain-chant) divise l’octave en cinq tons et deux demi-tons — je « chroma- 
tique » en un ton, quatre demi-tons, deux tierces mineures — l’« enharmo- 
nique » en un ton, quatre quarts de ton, deux tierces majeures. 


Adoptait-on le seul genre diatonique dans lequel ces modes sont notés ou 
les vieux répertoires ambrosiens et grégoriens étaient-ils pratiqués dans les 
trois genres ? Des doctrines contradictoires sont professées. 


Les pièces pour une voix et instrument, très en faveur au xIV® siècle étaient 
de structure nettement polyphonique, c'est-à-dire contrapuntique. 


Lorsque les musiciens du xv® siècle en font usage, à titre exceptionnel, 
c’est de façon moins systématique et dans un but symbolique. Ex. : déplo- 
ration de Josquin sur la mort d'Ockeghem /Nymphes des bois. Requiem 
Æternam). 


L'emploi de l’H en Allemagne pour désigner le si naturel (B devenant sib) 
résulte d’une confusion entre le B carré et le 4 gothique. 


Pourquoi ne pas dire comme les Anglais « instruments électrophoniques » ? 


Or c’est dans la forme madrigalesque qu’Alfonso della Viola composa ses 
Pastorales pour la cour de Ferrare, et l’Amfiparnasso de Vecchi (1594) n’est 
qu'une série de madrigaux, chantés par les protagonistes d’une action rudi- 
mentaire. Il est donc injuste de présenter l’un ou l’autre de ces musiciens 
comme le père de l’opéra. 
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La Tancia de Melani, véritable opéra-comique avant l'heure, représenté à 
Florence en 1657 reste un essai isolé jusqu’à l'apparition de l'opéra bouffe 
napolitain. 


On a malheureusement oublié aujourd’hui deux grands musiciens napolitains, 
Jommelli et Traetta, qui, devançant la « réforme » de Gluck, ont ouvert 
la voie au drame lyrique moderne, tant par la qualité de leur génie drama- 
tique que par l'importance nouvelle qu’ils donnent à l'orchestre, 


Le compositeur allemand contemporain Carl Orff a écrit, sur ces poèmes, 
une «cantate scénique » admirable (Deutsche Grammophon) 


Il a été démontré (1935) que la « Passion d'Obrecht » n’est pas d’Obrecht 
mais l'œuvie reste connue sous cette attribution. 


Sortes de chansons sacrées, d’abord simplement monodiques, puis poly- 
phoniques et enfin dialoguées, ces laudi (pluriel irrégulier de lauda) étaient 
en usage depuis le début du xiv® siècle dans les confréries pieuses de « Jau- 
disti ». Les textes des premiers laudi (qui ne semblent pas avoir été connus 
de saint Philippe) sont attribués parfois à saint François d’Assise. 


La biographie fantastique de Stradella est un tissu de légendes. Selon l’une 
d'entre elles, des tueurs à gages, lancés à la poursuite du compositeur, renon- 
cèrent à leurs projets criminels, bouleversés par l'audition de l'oratorio 
San Giovanni Battista. 


Voir notamment l'Encyclopédie de la Musique de Lavignac (Technique 
tome 11) contenant d'importants articles sur l’histoire et la facture (Ch. 
Mutin), la musique d’orgue et l'improvisation (Guilmant) et l’art des orga- 
nistes (Pirro) : 324 pages au total, Voir aussi : L’Orgue, par N. Dufourcg ; 
L’'Orgue, par A. Cellier ; The Organ, par Clutton et Dixon. 


Tout se passe comme si chaque clavier commandait un orgue séparé, dont 
les jeux ne peuvent parler normalement que sur ce clavier. Les « accou- 
plements » permettent, sur un seul clavier, d’en actionner plusieurs simul- 
tanément (sur les orgues mécaniques, on voit s’enfoncer toutes seules les 
touches des claviers accouplés), 


On associe parfois un 8’ et un 5’1/3 ou un 16’ et un 10’2/3. Il se produit un 
phénomène de « sons résultants » (V. ACOUSTIQUE*), donnant l'illusion d’un 
16” et d’un 32’, respectivement. Ce procédé permet d’étoffer dans le grave 
les petits instruments. 


L'improvisation des ornements restera une spécialité des Italiens : violo- 
nistes des Xvii® et xvui® siècles (Corelli, Tartini, Nardini) et virtuoses du 
« bel çanto », tout particulièrement. Les écrits des témoins nous apprennent 
l'extraordinaire talent de certains, mais aussi le mauvais goût barbare de 
quelques autres, 


11 peut être indiqué par une croix -+ ; mais ce signe est extrêmement ambigu 
et peut désigner, selon les auteurs, un coulé, un trille, un pincé, un doublé, 
un port de voix, etc. 


L'opéra 1! Tigrane d'A. Scarlatti débute, selon le manuscrit du Conser- 
vatoire de Naples, par une « Sinfonia » pour trompettes, hautbois et cordes, 
suivie d’une sonate à trois et d’un ballet. 


L’'admirable ouverture du Barbier, miraculeusement adaptée à son objet, 
était primitivement destinée à une œuvre tragique : E/isabetta regina d'Inghil- 
terra ! Ceci dénote une parfaite indifférence quant aux fonctions dramatiques 
de l’ouverture, indifférence dont on peut imaginer les méfaits chez des coOmpo- 
siteurs médiocres. 


Dont le nom italien, « cembalo », a servi à former celui du clavecin qui est 
donc impropre (« clavicembalo »). 
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Le cimbalom hongrois reste, de nos jours, une parfaite illustration de cette 
technique. 

Sa sonorité était réputée pour sa douceur : aussi disait-on d’une personne 
dont l’aventure discrète s'était prolongée sans faire de bruit : «elle a joué du 
manicordion ». 


v. au Musée Guimet les Tombeaux de Sakkara (1ve et ve dynasties) 
Ainsi nommée « quia discantus tenet ». 


Dès le xuI siècle, les Anglais pratiquaient systématiquement une sorte 
d’organum, procédant par tierces parallèles : le « gymel». Une pratique 
analogue ne se répandit sur le continent que vers 1430 : c'est le « faux- 
bourdon » en tierces et sixtes parallèles né sans doute en Italie, dont l’usage 
se perdit à partir du xvie siècle. 


Un recueil publié en 1507 par le célèbre imprimeur Petrucci (/ntabulatura 
de Lauto — Livre 11) contient trente-trois transcriptions et dix Ricercari. 


L'étendue des clarinettes étant beaucoup plus importante, la petite clarinette 
équivaut à soprano + sopranino (et au-delà dans l’aigu), la clarinette en la 
à alto + soprano + sopranino, la ciarinette-basse à baryton + ténor. 


La sensible créée par un dièse est fortifiée dans son dynamisme naturel par 
sa coïncidence avec la note caractéristique de la tonalité qu’elle impose 
(V. MODULATION*). La «sensible supérieure » créée par un bémol établit 
une équivoque, car elle est en même temps note caractéristique d’une autre 
tonalité (ex. : mib, sensible supérieure de ré, est note caractéristique de 
sib). 


De façon générale, toutes les sonates de la première moitié du xvn® siècte 
sont des suites, à l'exception des Sonate da Chiesa, sorte de petites sympho- 
nies sacrées, étrangères par destination au répertoire de danses. 


Pour saisir cette évolution de la suite à fa sonate, comparer la Sonate 32 
en ut de Scarlaiti (qui est une gigue avec sujet réexposé) à l’une des GIGUES* 
empruntées à la suite classique. 


Une édition de 1744 présente douze Concertos de D. Scarlatti. Ce sont des 
arrangements pour sept instruments de plusieurs sonates pour clavecin, 
groupées quatre à quatre pour former des concertos dans la disposition : 
lent — vif — lent — vif (c.f. le remarquable ouvrage en langue anglaise de R. 
Kirkpatrick). Une autre édition (de 1739) est intitulée XLII Suites de pièces 
pour le clavecin. : elle comprend des sonates du recueil d'Essercizi et des 
pièces nouvelles de forme analogue. 


C’est dans le même ‘esprit que le menuet est introduit entre le mouvement 
lent et le finale de la SONATE*, 


V. INSTRUMENTATION* p. 136 : dans quelles conditions un ensemble ins- 
trumental est-il un « orchestre » ? 


On trouvera également des sinfonie dans les cantates de chambre et les 
suites instrumentales. Ce sont alors des pièces « dans le style d’une sinfonia », 
c’est-à-dire homophonique, par opposition à la «sonata », généralement 
polyphonique. 


Les Symphonies pour les Soupers du Roi de Delalande appartiennent à la 
forme SUITE*. 


2 
(S/4Ÿ = 125/64 <T ï = 128/64, De toute manière, la série des octaves, celle 


des quintes et celle des tierces n'ont aucun point de coïncidence entre elles. 


239 


239 


247 


249 


249 


256 


257 


257 


260 


265 


265 


266 


268 


59 


60 


61 


62 


63 


64 


65 


66 


67 


68 


69 


70 


71 


Cette gamme repose déjà sur une sorte de tempérament, puisqu'elle fait un 
choix entre les valeurs possibles des intervalles. 


Les quintes sont trop basses de un schisma et les tierces trop hautes de sept 
schismas. 


Une audacieuse traduction a fait parfois de la «tuba ductilis » des Romains 
une «trompette à coulisse». Il est plus probable qu'il s’agit d’une tuba 
(v. TROMPETTE*) en métal martelé et non fondu. 


Le bassin de l'embouchure de cor est conique, tandis que celui de l’embou- 
chure de trompette, de cornet-à-pistons et de trombone est de profil para- 
bolique. 


La tessiture des parties de trompette chez Bach et Haendel a toujours surpris 
les musiciens, depuis Mozart qui crut devoir réorchestrer le Messie. Ou 
l’on se trompe d’une octave dans la lecture (la trompette en fa, par exemple, 
sonnerait une quinte plus bas que la notation et non une quarte plus haut), 
ou les instrumentistes du temps étaient d’extraordinaires virtuoses, capables 
d’exécuter dans l’aigu des passages réputés injouables cinquante et même 
cent ans plus tard sur les instruments usuels. 


V. Galilei, dans son Dialogo… della musica antica e della moderna (1581) 
déclare que la « viola da braccio » était appelée « lira » dans un passé rela- 
tivement récent. 


Le quatuor à cordes normal devrait se composer d’un violon (soprano), 
d’un alto, d’un ténor et d’un violoncelle (basse), à l’image du quatuor vocal. 
Ces instruments seraient accordés à la quinte les uns des autres, se complétant 
à merveille. Or, dans le quatuor classique, les deux premiers instruments 
sont identiques (deux violons), le troisième (alto) est une quinte plus bas et 
le quatrième (violoncelle) une octave plus bas que le troisième, L'absence 
du ténor crée une très regrettable solution de continuité. 


Violon est évidemment un diminutif de viole, mais on ignore l’origine de 
ce dernier mot. Il est possible que le latin « fides » (instrument à cordes) ait 
donné les mots « fiddie » (anglais) et « fiedel » (vieil allemand) qui désignaient 
des instruments à cordes du Moyen Age ; d’où vièle (traduction de fiddle) 
et viole. 


Qui monopolise l’appellation générique de « viole de gambe» après le 
déclin des autres membres de la famille (v. VIOLES*). 


Édouard Garde a rédigé à l’intention du public un excellent résumé de 
ses travaux et de ceux de ses confrères : « La Voix » (coll. « Que sais-je ? »), 


Le larynx n’est pas essentiellement l’organe de la voix. Son rôle dans le 
mécanisme de la respiration est primordial, mais la voix n'est que le 
fruit d’une adaptation fonctionnelle secondaire ; c’est du moins ce que 
révèle la physiologie comparée. 


À partir de cinq cents périodes/sec. environ, la souplesse limitée des cordes 
vocales ne leur permet pas de vibrer assez vite : d’où la nécessité d’une divi- 
sion des fibrilles musculaires en deux groupes qui se contractent alternati- 
vement (trois groupes à partir de mille périodes). 


A toutes les époques, il y a eu des phénomènes vocaux. Lucrecia Aguiari 
dite «la Bastardella » étonna Mozart en chantant devant lui un ut, (voir 
p. 170 la numérotation des OCTAVES*). La Banti (née v. 1756) était douée 
de trois octaves (sol, à sol;) lui donnant toute l’étendue du contralto et du 
soprano ce qui est presque le cas d’'Ebe Stignani à notre époque (fa, à ut, 
comme la célèbre Alboni). L’illustre Lablache (basse) atteignait le contre-mi 
du ténor. Et de nos jours Mado Robin détenait un record absolu dans l’aigu 
en étant capable de donner le rés (!!} tandis que les basses profondes russes 
atteignent le sols. 
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FRESCOBALDI : Toccate d’Intavolatura... (Livre 11, 1637) - Neumeyer (Archiv) 

FRESCOBALDI : Fiori Musicali - Tagliavini (Lumen) 

GABRIELI (ANDREA) : Ricercare du 122 fon - Esposito (Harm. Mundi) 

GABRIELI (GIOVANNI) : Canzone - dir. Münchinger (Decca) 

GARSI DA PARMA : VOir NEWSIDLER 

GIBBONS : Fantaisies, Anthems et Madrigaux - ensemble Deller (Archiv) 

GLUCK : Orphée (version de Paris) - dir. Rosbaud (Philips) 

GLUCK : Ouverture d’Iphigénie en Aulide - dir. Rother (DG) 

GOUNOD : Salut ! demeure chaste et pure - récital d'A. Lance (Col) 

HÆNDEL : Le Messie - dir. Boult (Decca) 

HÆNDEL : Water Music - dir. Paillard (Erato) 

HÆNDEL : Acis and Galatea - dir. Boult (OL) 

HÆNDEL : Concertos pour orgue - M. CI. Alain (Discophiles F) 

HASSLER : Lieder (« Teutsche Gesang ») et LECHNER : Lieder - chœurs, dir. Arndt 
(Archiv) 

HAYDN : Messe Nelson - dir, Rossi (Amadeo) 

HAYDN : La Création - dir. Markévitch (DG) 
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HAYDN : Symphonies 92 et 104 - dir. Rosbaud (DG) 

HAYDN : Sÿinphonies 96 et 102 - dir. B. Walter (Philips) 

HAYDN : Concerto de trompette - Delmotte (Vogue) 

HAYDN : Concerto pour 2 cors - Fournier et Coursier (Discophiles F) 

HAYDN : Trois sonates pour piano - L. Kraus (Discophiles F) 

HINDEMITH : Sonate pour alto solo - Cerny (Supraphon) 

HONEGGER : Cris du Monde - dir. Tzipine (Cot) 

HONEGGER : VOir MILHAUD 

JANEQUIN : Quatre Chansons françaises - ensemble Kreder (Ducretet) 

JOLIVET : Concerto pour piano - L. Descaves. Concertino pour trompette - Delmotte dir. 
E. Bour (Ducretet) 

JOLIVET : Concerto pour ondes Martenot - G. Martenot. Concerto pour harpe - L. Laskine 
dir. Jolivet (Vega) 

JOLIVET : Sérénade pour 2 guitares - Presti et Lagoya (Rca) 

JOSQUIN : Messe Pange Lingua - Ensemble Caillard (Erato) 

KRIEGER : Lieder (« Neue Arien ») - ensemble Neumeyer (Archiv) 

LASSUS : Missa VIIT toni et 8 Motets - chœurs, dir. Rehmann (Archiv) 

LASSUS : Prophetiæ Sibyllarum, Messe Ecce nunc benedicite - Madrigalistes de Prague 
(Discophiles) 

LASSUS : Lieder, chansons, madrigaux, etc... - Ensemble Lamy (Archiv) 

LECLAIR : Sonate op. 5 n° 6 - Grehling (Archiv) 

LEO : La Morte di Abele (Harm. Mundi) 

LE ROY : Airs de cour - van Acker, Podolski (Bam) 

LISZT : Concertos RS 1 et 2- Katchen et dir. Argenta (Decca) 

LISZT : Rapsodies hongroises - Cziffra (Vsm) 

‘LiSZT : Deux Polonaises - P. Katin (Decca) 

MACHAUT : Messe de Notre Dame - Ensemble Blanchard (Ducretet) 

MACHAUT : Ballades, Rondeaux, Virelais - S. Cape (Archiv)} 

MARAIS : Suite des pièces de violes {1 n° 4) - Wenzinger, Müller, Neumeyer et voir 
COUPERIN (Archiv) 

MENDELSSOHN : Songe d’une nuit d'été - dir, Bour (Ducretet) 

MESSIÆN : La Nativité (orgue) - Messiæn (Ducretet) 

MESSIÆN : Les Corps glorieux (orgue) - Messiæn (Ducretet) 

MESSIÆN : Le Livre d'orgue - Messiæn (Ducretet) 

MESSIÆN : Petites liturgies - ensemble Couraud (Ducretet) 

MILAN : Musica de Vihuela - Gerwig (luth) et Michælis (ténor) (Archiv) 

MILHAUD : Les Choéphores et HONEGGER : 5® Symphonie - dir. Markévitch (DG) 

MILHAUD : Créatioh du Monde - dir. Milhaud (Ducretet) 

MILHAUD : Cantate nuptiale, Les quatre éléments, etc. - dir. Milhaud (Col) 

MONTEVERDI : Orfeo - dir. Wenzinger (Archiv) 

MONTEVERDI : Vespro della Beata Vergine - dir. Lewis (OL) 

MONTEVERDI : Madrigaux - Ensemble Couraud (Discophiles F) 

MONTEVERDI : VOir CARISSIMI 

MOUSSORGSKY (orch. RAVEL) : Tableaux d'une exposition - dir, Toscanini (Rca) 

MOZART : Don Giovanni - dir. Bush (Vsm) 

MOZART : Zauberflôte - dir. Fricsay (DG) 

MOZART : Messe en ut mineur - dir. Grossmann (Vox) 

MOZART : Requiem - dir. B. Walter (Philips) 

MOZART : Symphonies en ut (& Linz ») et en mi b - Beecham (Fontana) 

MOZART : Symphonie en sol mineur - Jochum (DG) 

MOZART : Ouvertures - dir. Kubelik (Vsm) 

MOZART : Symphonie concertante - dir. Ristenpart (Discophiles F) 

MOZART : Concerto pour basson - Hongne (Discophiles F) 

MOZART : Concerto pour clarinette - Lancelot et Concerto pour fiûte et harpe - Ram- 
pal, Laskine (Erato) 
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MOZART : Concertos pour cor - Braïn, dir. Karajan (Col) 

MOZART : Concertos pour flûte - Rampal (Discophiles F) 

MOZART : Concerto pour piano en ut K. 503 - Gieseking (Col) 

MOZART : Concerto pour violon en sol K. 216 - Grumiaux (Philips) 

MOZART : Sérénade K. 320 Posthorn - dir. Leitner (DG) 

MOZART : Quintette avec clarinette - Lancelot, Quintette avec cor - del Vescovo avec 
Quintette Barchet (Erato) 

MOZART : Sonates pour piano - Gieseking (Col) 

MOZART : Lieder - Schwarzkopf (Col) 

NEWSIDLER et GARSI DA PARMA : Pièces de luth - Gerwig (Archiv) 

oRFF : Carmina Burana - Jochum (DG) 

PACHELBEL : Choralvorspiele, Fugue et Toccatas - L. Noss (Lumen) 

PAGANINI : 1er Concerto op. 6 - Kogan (Col) 

PAGANINI : Sonatines violon et guitare - Sroubek et Pitter (Supraphon) 

PERGOLESI (?) : 6 Concertinos - 1 Musici (Col) 

POULENC : Bal Masqué (cantate) - dir. Fremaux (Vega) 

PRÆTORIUS : Geistliche Tricinien - Chœur Bender (Archiv) 

PROKOFIEV : Pierre et le Loup - Ledoux (récitant) et SAINT-SAENS : Carnaval des ani- 
maux - dir. Fremaux (Erato) 

PROKOFIEV : Symphonie n° 5 - dir. Bruck (Col) 

PROKOFIEV : Symphonie Concertante - Rostropovitch (violoncelle) et orch. dir. San- 
derling (Ch. du Monde) 

PROKOFIEV : Pièces pour piano (Gavottes, etc.) et Concerto n° 3 - Prokofiev (Vsm) 

PURCELL : Dido et Æneas - Flagstad, dir. Jones (Vsm} 

PURCELL : King Arthur - dir. Lewis (OL) 

PURCELL : Sonates à 3 - ensemble Dart (Bam) 

PURCELL : Fantaisies pour violes - ensemble Wenzinger (Archiv) 

RAMEAU : Hippolyte et Aricie (extraits) - concert « Un siècle de Musique à Versailles » 
- dir. Jouve (Ducretet) 

RAMEAU : Pièces de clavecin en concerts - Rampal, Aïbin, Gerlin (OL) 

RAMEAU : Pièces de clavecin - Veyron-Lacroix (Vega) 

RAVEL : Daphnis et Chloé - dir. Iñghelbrecht (Ducretet) 

RAVEL : Ma mère l'Oye et Rapsodie espagnole - dir. iñghelbrecht (Ducretet} 

RAVEL : Boléro, Alborada del gracioso, Pavane pour une Infante défunte - Freitas Branco 

: (Ducretet) 

RAVEL : Valses nobles et sentimentales et La Valse - Freitas-Branco (Ducretet) 

RAVEL : Deux concertos - Wayenberg (Ducretet) 

RAVEL : Tzigane et Concerto de TCHAIKOVSKY - Heifetz (Rca) 

RAVEL : Tombeau de Couperin - S. François (Col) 

RAVEL : Trio - Oborine, Oïstrakh, Knouchevitzky (Ch. du Monde) 

RAVEL : Quatuor et Quatuor de DEBUSSY - Lœwenguth (DG) 

RAVEL : Sonatine, etc... - Wayenberg (Ducretet) 

RODRIGO : Concerto de Aranjuez - Yepes, dir. Argenta (Decca) 

ROSSINI : Le Barbier de Séville - Callas, dir. Galliera (Col) 

ROSSINI : Ouvertures - Orch. dir. Toscanini (Rca) 

ROUSSEL : Suite op. 14 - L. Gousseau (Pléiade) 

SAINT-SAENS : Carnaval des animaux (V. PROKOFIEV) 

SAINT-SAENS : V. DUKAS 

SAMMARTINI : Symphonie en ut majeur - L. de Froment (Pathé) 

SCARLATTI (A.) : {! Trionfo dell'Onore - dir. Giulini (Cetra) 

SCARLATTI (A.) : Su le sponde del Tebro - Stich-Randall (Archiv) 

SCARLATTI (A.) : Toccata, fuga e partita sopra la Follia (OL) 

SCARLATTI (D.) : 20 Sonates - Landowska (Vsm) 

SCHEIDT : Œuvres d'orgue (ext. Tabulatura Nova) - Schônstedt et Kôbler (Harmonia 
Mundi) 
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SCHŒNBERG : Pierrot Lunaire - dir. Leibowitz (Bam) 

SCHŒNBERG : Sérénade op. 24 - Galjour (baryton) et ensemble Mitropoulos (Contre- 
point) 

SCHŒNBERG : Pièces pour piano - P. Jacobs (Ducretet) 

SCHUBERT : Symphonie en ut - dir. Toscanini (Rca) 

SCHUBERT : Quintette en ut - Lœwenguth (Discophiles F) 

SCHUBERT : Quintette La Truite - Barchet (Vox) 

SCHUBERT : Moments musicaux - Badura-Skoda (Vega) 

SCHUBERT : Voyages d'hiver - Fischer-Dieskau (Vsm) 

SCHUBERT : Lieder - disques de K. Ferrier (Decca), Fischer-Dieskau (Vsm), Retchitzka 
(Discophiles F) Seefried (DG) Souzay, (Decca)... 

SCHUMANN : 4€ Symphonie - dir. Karajan (Col) 

SCHUMANN : Diechterliebe et lieder séparés (Mondnacht, etc...) - Dermota (Telefunken) 

SCHUTZ : Historia der Auferstehung Jesu Christi - dir. Wolters (Archiv) 

SCHUTZ : Geistliche Concerten Symphoniæ Sacræ - dir. Ehmann (Harm. Mundi) 

SMETANA : Fiancée vendue - dir. Vogel (Supraphon) 

STRAUSS (JOHANN) : Valses - dir. Krips (Decca) 

STRAUSS (JOHANN) : Valses - dir. Krauss (Decca) 

STRAUSS (RICHARD) : Chevalier à la rose - dir. Karajan (Col) 

STRAUSS (RICHARD) : Concertos pour cor - Braïn, dir. Sawallisch (Col) 

STRAVINSKY : Le Sacre du printemps - dir. Fricsay (DG) 

STRAVINSKY - Petrouchka - dir. Mitropoulos (Philips) 

STRAVINSKY : L'Oiseau de Feu - dir. Ansermet (Decca) 

TCHAIKOVSKI : Symphonie n° 4 - dir. Markévitch (Col) 

TCHAIKOVSKI : Casse-Noisette (suite n° 1) - dir. Markévitch (Vsm) 

TELEMANN : Concertos pour trompette - Scherbaum (Archiv) 

TELEMANN : Concerto pour flûte-à-bec, etc. - Ensemble Hambourg (Archiv) 

TOREELI :’ opus 8 (voir CORELLI) 

VERDI : Missa da Requiem - dir. Toscanini (Rca) 

VERDI : Forza del Destino - Tebaldi, dir. Molinari-Pradelli (Decca) 

VERDI : Otello - Tebaldi, Monaco, dir. Erede (Decca) 

VERDI : Aïda - Tebaldi, dir. Karajan (Decca) 

VERDI : Ouvertures - dir. Friscay (DG) 

VICTORIA : Messe Dum Complerentur (Lumen) 

VIERNE : 2° Symphonie - Cochereau (OL) 

VIVALDI : Quatre Saisons - 1 Musici (Philips) 

VIVALDI : Concertos pour flûte - Rampal (Discophiles F) 

VIVALDI : Concertos pour « ottavino » (petite flûte) - Rampal (Erato) 

VIVALDI : Concerto pour viole d'amour et luth (Archiv) 

VIVALDI : Concerto pour luth - Rapp (Harm. Mundi) 

VIVALDI : Concerto pour mandoline - dir. Fasano (Vsm) 

WAGNER : Tristan et Isolde - dir. Furtwängler (Vsm) 

WAGNER : Maîtres Chanteurs - dir. Knappertsbuch (Decca) 

WAGNER : L’Or du Rhin - dir. Solti (Decca) 

WAGNER : La Walkyrie (3° acte) - dir. Solti (Decca) 

WAGNER : Siegfried (extr. 1° acte) - dir. Leitner (DG) 

WAGNER : Crépuscule des Dieux (Marche funèbre et scène finale) - dir. Furtwängler 
(Vsm) 

WEBER : {nvitation à la valse et Rosamonde de SCHUBERT - dir. Otterloo (Philips) 

WEBER : Concerto de basson - Hongne. Concerto de clarinette - Lancelot, dir. Froment 
(OL) 

WEBERN : Deux Cantates - dir. Boulez (Vega) 

WEBERN : Symphonie op. 21 et œuvres de NONO, BOULEZ et STOCKHAUSEN - dir, Boulez 
(Vega) 

WOLF : Lieder - Fischer-Dieskau (Vsm) 
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